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ick in den Spiegel H. H. Stuckenschmidt 3 
Hans Heinz Stuckenschmidt wurde am 1. November 60 Jahre alt. Seit den ersten 
Kämpfen um die Neue Musik ist er einer unserer prominentesten Mitarbeiter. Dem 
unerschrockenen und brillanten Streiter für unsere gemeinsame Sache wissen wir 
keinen schöneren Glückwunsch als die berühmte Wendung aus dem „Querschnitt“, 
in dem unser Freund H. H. S. so manche Arbeit publizierte: „Er hat seine Jugend 
mit so viel Grazie und Esprit verlebt, daß wir uns auf die Arabesken seiner vieillesse 
verte freuen.” 


\ Grenzen zu übersehen, im zwiefachen Sinn des Wortes, ist die Tugend von Grenz-Situationen. 
Ih ‚habe immer in solchen gelebt. Ob das Haus nahe dem Straßburger Münster am Sandplatz 
Y; steht oder am Quai du Sable, kümmerte mich wenig, als ich dort geboren wurde. Mein Vater, 
Pr einer preußischen Batterie schwerer Geschütze, schickte seinen Burschen, eine Amme für‘ 
mich zu suchen. Die bildhübsche Elsässerin war sechzehn Jahre alt. Sie ernährte mich lange, wobei 
sie ‚mir auf Lebenszeit eine Neigung zu Grenzländern einflößte. Zweisprachigkeit war mir früh 
_ vertraut. „Gange Sie ä pied oder en voiture?“, fragte die Haushälterin, wenn meine Eltern ins 
Theater wollten. Es gab „Tristan“. Am nächsten Tag spielte meine Mutter, die Karl Klindworth 
| einer guten Pianistin gemacht hatte, zwischen zwei Chopin-Preludes den Liebestod. Ich saß 
inter dem Blüthner, fragte, was das für knorplige Musik sei, und hielt Tristan, mit der fran- 
sischen Sprache vertrauter als mit Gottfried von Straßburg, für einen traurigen Esel. Chopin 
ıd der „triste äne”“ haben mich für Musik in der Ichform gewonnen. Damals kritzelte ich eine 
eschichte auf, in der ein König durch Einbrecher bedroht wird. „Aber der König hatte gute 
en“, hieß es auf dem Höhepunkt. Von guten Ohren habe ich bis heute viel gehalten, trotz j 
Versuche, mir-zu suggerieren, Musik sei nicht zum Hören gemacht, sondern zum Lesen und ers“ 


Be 


ar ein schlechter Schüler, obwohl man uns im Berliner Werner-Siemens-Realgymnasium 
lenlang Plastilin modellieren ließ und der Gesangslehrer nicht ohne Ironie über die kaiserliche 
(sextauf —sextab— quartauf) phantäsierte. Beides hat mich wohl später zu der Herstellung 
ischer Kunstwerke angeregt, die ich 1919 an George Grosz schickte. Sie wurden in der 
; Internatio nalen Dadamesse gezeigt und angeblich nach Amerika verkauft, wo sie ver- 
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Mit einem kräftigen Oppositions-Komplex behaftet, lehnte ich früh alle Autoritäten ab. Mein 4 


I ee ch 3 che 


Geigenlehrer, er hieß Kössler und war ein Schüler Henri Marteaus, suchte mir vergeblich die 
richtigen Fingersätze aufzudrängen; ich fragte warum? und machte meine eigenen, die ich später 
unermüdlich und autodidaktisch auf Klaviertasten übertrug. Mit zwölf schrieb ich lyrische Klavier- 
musik, mit fünfzehn eine Oper und viele Lieder, danach ungeheure Mengen von Fugen, bis mir 
Carl Schuricht in Wiesbaden durch seine Harmoniestunden bewies, daß ich alles falsch gemacht 
hatte. Damals kaufte ich die ersten Schönbergnoten. Es war 1916, und Schuricht begeisterte mich 
durch zyklische Aufführungen der Mahlersymphonien. 


Von Hause lief ich weg, ohne Abitur und Studium. 1920 druckte Siegfried Jacobsohn in der ä | 
„Weltbühne“ etwas von mir, bald danach Paul Westheim im „Kunstblatt“, Scherchen im „Melos”, 
Florent Fels in der Pariser „Action“. In Worpswede spielte ich vierhändig Mahlersymphonien 
mit Karl Jakob Hirsch; so entstand seine Mahler-Lithographien-Mappe mit einem Vorwort von 
mir. Im Hause des Schriftstellers Carl Emil Uphoff veranstaltete ich Konzerte mit Quartetten 


von Schönberg und Bartök. Fels gab mir die Adressen von Poulenc und Auric, die ich um Noten 


bat. Es kamen Stöße von den Editions de la Sirene und hübsche Antworten von beiden. Poulenc | 


widmete mir eine Partitur der „Rhapsodie Negre”. 


In Hamburg fand ich Freunde unter Malern und 
Schriftstellern. In der Kunsthalle sprach ich über 
atonale Musik. Nachher kam Josef Rufer zu mir. 
Wir beschlossen, einen Zyklus moderner Musik 
zu veranstalten. Er startete, von Emanuel Fehling 
(einem Bruder Jürgen Fehlings) gefördert, Herbst 
1923 in der Aula der Kunstgewerbeschule, die uns 
Max Sauerlandt unentgeltlich dafür öffnete. 
Steuermann spielte Schönbergs opus 23 und 25. 
Im Frühjahr 1924 kam Schönberg und dirigierte 
bei uns den „Pierrot Lunaire“ (diesmal in Erich 
Ziegels Kammerspielen). Nebenher schrieb ich 
Bühnenmusik und arbeitete mit zwei expressioni= 
stischen Maskentänzern, Lavinia Schulz und Wal- 


ther Holdt. 


Den Sommer 19273 hatte ich in Weimar verbracht, 
wo man am Bauhaus Musik von mir haben wollte. 
Ich schrieb neo=primitive Stücke für Kurt Schmidts 


Mechanisches Ballett, lernte Paul Klee, Wassily ° 


Kandinsky, Lyonel Feininger und Oskar Schlem= 
mer gut kennen. Laszlo Moholy-Nagy, der mich 
geholt hatte, machte Schallplatten-Experimente 
mit uns. Scherchen kam und führte mit Carl Ebert 
als Sprecher die „Geschichte vom Soldaten“ auf. In 
den Logen saßen Strawinsky und Busoni, den ich 
bald danach in Berlin am Viktoria=Luise-Platz 
besuchte. 


Als unsere Hamburger Konzerte nach der Klimax 
des „Pierrot“ an der stabilisierten Mark scheiter- 
ten, ging ich mit Rufer nach Wien. Wir arbeiteten 
monatelang an Zwölftonreihen, die ich mit rhyth- 
mischen Reihen zu koppeln versuchte. Mit Schön= 
berg, Berg, Webern und Eisler kam ich damals viel 
zusammen. Adolf Loos war nett und hilfreich, 
B. F. Dolbin zeichnete mich, der „Anbruch” 
druckte meine frechen Artikel. 


Im Herbst war ich wieder in Berlin, wo George 
Antheil mich einlud, in Paris sein Gast zu sein. 
Ich komponierte Musik zu einer Revue, die beim 
Hamburger Künstlerfest unter Gustaf Gründgens’ 
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Regie aufgeführt wurde. Ich dirigierte, hatte 
aber aus Lampenfieber getrunken, so daß ich 


‘ keinerlei Erinnerung an den Verlauf des Abends 


habe. Dann fuhr ich die Nacht durch nach Paris. 
Antheil hatte nahe seiner Wohnung in einem 
Hotel der Rue de Tournon ein Zimmer, wo er nur 
manchmal übte und gelegentlich Mädchenbesuche 
bekam. Da wohnte ich einen guten Teil des Jahres 
1925, tagsüber meist im Cafe du Döme, an dessen 
Marmortischen ich bitonale Lieder, ein Ballett und 
eine Reihe von Aufsätzen schrieb. Einer, die 
„Mechanisierung der Musik”, erschien in Erwin 
Steins Wiener Zeitschrift „Pult und Taktstock”, 
entfesselte eine lange Reihe von Antworten und 
teils empörten, teils zustimmenden Kommentaren, 
deren zustimmendster von Schönberg war. Bald 
darauf wurden in Donaueschingen die ersten 
mechanischen Musiken aufgeführt. Antheil machte ° 
mich mit bizarren Freunden bekannt, dem fast blin- \ 
den James Joyce, dem romantischen Ezra Pound 
(dessen Buch „Antheil or the Treatise on Har- 
mony“ ich übersetzte), dem tauben ungarischen 
Maler Laszlo Tihany, der es liebte, mit den Zäh= 
nen am Klavierholz Musik zu fühlen, und dem 
jungen Hemingway, der mir in der Not 500 Francs 
pumpte (ich vergaß sie ihm zurückzugeben). Nach= 
mittags kam in zweispänniger Droschke der letzte 
Romantiker, ein Ahasver der Grenzsituationen, 
Hans Effenberger oder, wie er sich als polnischer 
Major nannte, Jan Sliwinski. Er hatte am Mont- 
parnasse einen Musikladen „Le Sacre du Prin- 
temps“, wo ich ihm verkaufen half. Auch ein 
Senegalneger gehörte zu meinen Freunden. Er 
schrieb in verschnörkelter Schrift Gedichte unter“ 
dem Namen Lapalun de Roseville. 


In Berlin kam ich noch zur Generalprobe und 
Premiere von Alban Bergs „Wozzeck” zurecht. Ein 
Kollege aus Erfurt, Dr. Heinrich Strobel, war ver= 
hindert und ließ mich schreiben. Berlin gefiel mir. 
Ich blieb, arrangierte die Konzerte der „November= 


IA: 


nn 


gruppe“ und schrieb im Romanischen Caf& meine 
Aufsätze, die jetzt in der „Musik“, im Berliner 
Tageblatt, der Vossischen Zeitung sowie in 
Amerika und England erschienen. \ 


Der beklagenswert niedrige Stand der Stucken= 
schmidt-Forschung hat viel von diesen Jahren im 
Dunkel gelassen. So mein Leben in der leicht her= 
untergekommenen Pension Delar. Manchmal kam 
die beschwipste Wirtin zu Hanns Eisler, der im 
Nebenzimmer wohnte und viel Besuch von aus= 
ländischen Kommunisten hatte. Fragte Polizei nach 
ihm, so verschwand er nebst seinen Besuchern 
durch den Ausgang zur Nürnberger Straße, von 
dem die Kommissäre, selbst durch den Haupt- 


eingang Augsburger Straße gekommen, nichts 


wußten oder wissen wollten. Kurt Weill und Lotte 


H.H. 5. STELLT AUS 


1919 ZEIGTE DIE KUNSTHANDLUNG DR. OTTO BURCHARD, BERLIN, LÜTZOWUFER 13, DIE 


oder Donaueschingen ihren Mann stehen. Sie ist 
mit einem amerikanischen Pianisten verschollen. 
Nun schien es mir Zeit zu heiraten. Thea, geborene 
Silbermann, ging mit mir nach Prag, wo ich im 
März 1928 in die Redaktion der „Bohemia“ als 
erster Musikkritiker eintrat. Das Blatt war sehr 
deutsch und demokratisch. Es wurde in einem 
ehemaligen Nonnenkloster aus dem 14. Jahrhun= 
dert gemacht. Damals gab ich das Komponieren 
auf, da auffallend viele Musiker plötzlich meine 
Stücke spielen wollten. Ich hatte Bedenken, das zu 
werden, was ich später bei einem amerikanischen 
Kollegen „Ein gefürchteter Komponist und viel 
aufgeführter Kritiker“ nannte. 

Prag entzückte mich durch seine Schönheit und die 
geistige Grenzsituation. Ich befreundete mich mit 


En en EURER 


J 


ERSTE INTERNATIONALE 
DADA-MESSE = 
DORT WAREN AUCH COLLAGEN VON STUCKENSCHMIDT ZU SEHEN. SIE SIND LEIDER VERLOREN- 
GEGANGEN, ABER IM PROSPEKT HAT GEORGE GROSZ WENIGSTENS EINES DER BLÄTTER, „DIE 
PRODUKTIONSKRISE“, KOMMENTIERT: „SIE SEHEN AM AUFDRINGLICHSTEN DEN TRAURIGEN 
DEUTSCHEN TEXTILBESTAND. DAMIT BEGNÜGT SICH DER KÜNSTLER NICHT, ER GIBT NUN AUCH 
NOCH AN, WORIN ER DIE URSACHEN DER PRODUKTIONSKRISE SIEHT. ZUNÄCHST ERBLICKEN SIE 
S. M. UND GEFOLGSCHAFT IN GALA. NATÜRLICH, DENKEN NICHT AUCH SIE MANCHMAL SCHMERZ-= 
HAFT AN, ALL DIE GUTEN ZEITEN, WO ALLES NUR SO GLÄNZTE, BEI JEDER GELEGENHEIT DER ANZUG 
GEWECHSELT WURDE. SIE SEHEN WEITER EINE REKLAME FÜR KRIEGER-KLOSETTPAPIER, ALS 
SYMPTOM DER KRIEGSSPEKULATION; DES WEITEREN EINEN KNOPF, EINE BRIEFMARKE, EINEN 
10=PFG-GUTSCHEIN ETC., LAUTER DINGE, DIE FRÜHER WERTLOS, HEUTE ZUM INHALT ZAHLLOSER 


Re a BER 


SORGEN GEWORDEN SIND.” 


Lenja, Wladimir Vogel und Katja Sommer waren 
damals meine Freunde. Aus der Magdeburger Zeit 
hatten sich zwei Bekannte eingefunden, der Maler 
Max Dungert und der Dichter Robert Seitz, der 
für Hindemith Texte schrieb. Ich hatte Kummer 
wegen einer Schauspielerin von den Hamburger 
Kammerspielen und ging viel zu dem Psycho- 
analytiker Dr. Gustav Bally, der mich schnell 
gesund fragte. Wenn ich heute lese, was damals 
von mir erschien, vor allem den Beethovenaufsatz 
und den Deutschen im Konzertsaal, beide in der 
Weltbühne, finde ich zwar den freudischen Grund= 
ton ein bißchen einseitig. Aber literarisch muß ich 


mich der Sachen nicht schämen, wenn mir auch 


Kurt Hillers Enthusiasmus (‚Es gibt seit Nietzsche 
nicht viel Prosa von dieser Wichtigkeit und dieser 
Pracht“) übertrieben vorkommt. 


In der Novembergruppe führten wie ein Pro= 
gramm Klavierwerke auf, Stefan Wolpe, Hansjörg 
Dammert und ich. Wir nannten sie „Stehende 
Musik“, und meine Sonate mit den rhythmischen 


Reihen, tone clusters und Klopfwirkungen (zum . 


Schluß ließ ich bei getretenem rechtem Pedal den 
Klavierdeckel zufallen) würde heute in Darmstadt 


352 


. an der B.Z. am Mittag. Mit anderen Gutachten 


rn 


vielen Tschechen und setzte es durch, daß in der 
„Bohemia“ regelmäßig die Konzerte der Ceskä 
Filharmonie und die Premieren des Närodni 
Divadlo von mir besprochen wurden. Tschechische 
Musik ist seither ein Teil meiner geistigen Existenz‘ 4 
geworden. 2 
Als 1929 Adolf Weißmann starb, bewarb ich mich 
ganz ohne Hoffnung auf Erfolg um seine Stellung 


schickte ich einen Brief Weißmanns, in dem er mir 
schrieb: „Ich will mich gern für Sie als Kritiker an 
einem Berliner Blatt einsetzen. Freilich muß ich 
dazu eine passende Gelegenheit abwarten.” Ich be 
kam die Stellung, nachdem ich im Mai bei den N 
Berliner Festwochen probeweise für die B. Z. unter 
dem Pseudonym Hans Joachim gearbeitet hatte. 
Die Ehe mit Thea ging damals auseinander. Ih 
stürzte mich in die Arbeit und verbrachte halbe 
Nächte an der Schreibmaschine, neben mir eine 
Flasche Cinzano und Berge von Zigaretten. Um 
acht mußte das Manuskript in der Redaktion seir 
wo die Kollegen des flinken, intelligenten Mittags= 
blatts“ („in den Mienen die Trauer um den ver= 
lorenen Schlaf“ formulierte Walter Kiaulehn) 


| 1931 


Berliner Meinung machten. Norbert Falk richtete 
| © mit dicken Strichen seines Kopierstifts meine mun= 
teren Philippiken ein. 

| Dann lernte ich Margot Hinnenberg-Lefebre 
kennen, deren Sopran, deren Interpretation von 
Schönberg- und Eisler-Liedern es mir längst an= 


1904 


getan hatte. Wir sind seither zusammengeblieben. 
Damals trat ich Schönberg näher als je zuvor. Ich 
besuchte seine Analyse-Kurse in der schönen 
Wohnung, Nürnberger Straße. Neben Rufer, dem 
Treuen aus der alten Wiener Garde, sah ich dort 
Nikos Skalkottas, Peter Schacht, Norbert von 
Hannenheim, Walter Goehr, Walter Gronostay, 
Henry Cowell und Edward Weiß. 


1930 wurden die Nazis frech. Über Kleibers Urauf- 
führung von Darius Milhauds „Christoph Colum- 
| bus” in der Staatsoper gossen sie ihre publizisti- 
1920 schen Exkremente ebenso wie über Klemperer mit 
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CABARET paDA 


AM DONNERSTAG, DEN 20. MAI 1920, 
UM 8 UHR NACHMITTAGS. 


TATORT: DIE „FÜRSTENHOFDIELE“ 


PRÄLATENSTRASSE. 
AUF DEM KOTHURN: 


H.B.FREDERSDORF 


VOR DEM KLAVIER: 


EXEKUTIERT WIRD: 


KURT SCWITTERS 
RICHARD HÜLSENBECK 
OTTO NEBEL 

MAX BAUER 

H. B. FREDERSDORF 
STUCKENSCHMIDT 
PAUL SCHEERBART 
MYNONA 


EINTRITT MIT ANSCHLIESSENDEM TANZ U. OHNE 
WEINZWANG 6 MARK. FÜRSTENHOF-KAPELLE. 


seinen Hindemith= und Strawinsky=-Aufführungen 
und angeblichen Verstümmelungen der Klassiker. 
All das liebte und lobte ich. So galt ich ihnen bald 
als gefährlicher Kulturbolschewik und Juden= 
genosse. Hans Költzsch ließ darüber im „Hand= 
buch der Judenfrage”“ keinen Zweifel; Fritz Stege 
und Friedrich Wilhelm Herzog schürten das Feuer. 
1933 wurden sie alle plötzlich große Männer. Ich 
schrieb weiter, was mir richtig schien. Viele meiner 
Freunde wurden im Umgang mit mir sehr reser= 
viert. Sie hatten Angst. Seit dieser Zeit habe ich 
ein unfehlbares Gefühl für das, was unter Angst 
und Furcht geschrieben wird. Es sieht überall 
gleich aus, wo Staat oder Partei sich in Kunstdinge 
mischen. 

Ende November 1934 dirigierte Kleiber sein letztes 
Konzert mit der Staatskapelle. Er brachte die Ur= 
aufführung der Lulu-Symphonie von Berg. Neben 
mir saß Wagner-Regeny und sagte: „Das schlägt 
einem die Feder aus der Hand!” Hinter uns ran= 
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STUCKENSCHMIDT 


PARODIEN NACH: 


ELSE LASKER-SCHÜLER 
THEODOR DÄUBLER 
KASIMIR ED SCHMID 
CARL STERNHEIM 
AUGUST STRAMM 
JOHANNES R. BECHER 
ROBERT SEITZ 


dada 


anna blume 
ich libe dir 


kein weinzwang 
aber lachzwang 


bei nichterfolg 
geld zurück 


musiek fon 
stuckenschmid 


parrodih 


leichenveier 
und schwof 


fredersdorf 
quaselt 


sex em. 


dalierten die Nazis. Ich schrieb ernst und positiv 


über das Konzert. Am 8. Dezember kam ein Ein= 


schreibebrief vom Reichsverband der deutschen 
Presse, der mir jede kulturelle Tätigkeit in 
Deutschland verbot, da ich ein negativer, zer= 
setzender Geist sei und mich einer Richtung ver= 
schworen hätte, die 
stark beeinflußt“ sei. 


„zweifellos jüdischerseits 
Das Verbot ist nie aufge= 


hoben worden; die Mitteilung hängt als Adels- 


brief über meinem Universitätsschreibtisch. 


Ich blieb im Land, von manchen nicht gegrüßt, die 
nach 1945 übermäßig freundlich zu mir wurden, 


und betrieb meine Emigration nach Amerika. 
Meine Arbeiten erschienen auf der ganzen Welt, 
namentlich in New York Herald Tribune, Chri= 
stian Science Monitor, Monthly Musical Record. - 


In Deutschland setzte noch Peter Suhrkamp das 


Erscheinen eines Essays in der Neuen Rundschau 


durch, und die „Großen Deutschen“ druckten mei= 
nen Brahmsbeitrag. Wir waren damals sehr arm; 


: 
4 
$) 


5 her Konzerte mied. Im Sommer 1937, die Schiffs- 
plätze nach New York waren schon bestellt, kam 
ein Brief von Rudi Thomas, dem Feuilletonchef 
2 des Prager Tagblatts, ob ich einen Teil der Kultur= 
kritik übernehmen wolle. Am ı. September war 
A ‚ich in Prag, wieder einmal in einer Grenzsituation, 
dabei fast heimisch unter den vielen Freunden. 
" Max Brod und Erich Steinhard traten mir einen 
- Teil ihrer Ressorts in der vorzüglichen Zeitung ab. 
' Ich schrieb über Musik und Theater, über Bücher 

und Filme, und ich machte aus der Zirkus= und 
| * Variete-Kritik eine vielgelesene Spezies. Daneben 
trieb ich musikhistorische Studien, in denen ich 
eine Bucharbeit fortsetzte („Geschichte der Disso= 
'nanz“), die mich in den Berliner Schweigejahren 
. 1935—36 beschäftigt hatte. 


1939 wurde Prag von den Nazis besetzt. Ich 
konnte nicht mehr hinaus. Trotz des Schreibver- 
\  bots und trotz scharfer Angriffe seitens der Nazi= 
" partei holte man mich als Kritiker an das Blatt, 

das unter dem Namen „Der Neue Tag“ das Erbe 
, " des Tagblatts übernahm. Von den alten Freunden 
" hatten die meisten Prag noch verlassen können. 
‘Rudi Thomas nahm sich das Leben. Brod fand 
' einen Weg nach Palästina. Steinhard und der Dich= 
/ ter und Diplomat Camillo Hoffmann wurden Opfer 
- der Nazis, nachdem der liberale Freiherr von Neu= 
“ rath durch den SS-Führer Heydrich gestürzt war. 
Bis dahin hatte ich im Neuen Tag, von Verlag und 
} Redaktion auch in gefährlichen Situationen ge= 
deckt, über deutsche und tschechische Kulturdinge 
schreiben können. Nun wurde ich gewarnt. Es 
" blieb angesichts der drohenden Verhaftung durch 


Dazwischen war ich offiziell krank. 1942 wurde ich 
‘Soldat, fand in einem liberalen Divisionsstab 
. Tätigkeit als Dolmetscher, arbeitete in Frankreich 
und Italien und kam im April 1945 in amerika= 
' nische Gefangenschaft. 


1946 fand ich meine Frau in Berlin wieder. Seither 
© "bin ich dort für Rundfunk und Presse tätig. 1948 
gab mir die Technische Universität gegen meine 
Bedenken den Lehrauftrag für Musikgeschichte. 
Als ich 1949 in Amerika war, erreichte mich die 
= telegraphische Nachricht meiner Berufung zum 
NW außerordentlichen 'Professor. Später wurde ich 
x Ordinarius. 


Die Verbindung mit jungen Menschen und ihre 
führung in den Organismus der Musik hat mir 
geistig viel gegeben, So skeptisch ich meine Lehr- 
 tätigkeit begann, so wenig möchte ich sie jetzt 
ssen. Ich habe dabei mindestens soviel gelernt 
fie die Studenten, künftige Architekten, Chemiker, 

rtschaftsingenieure, Maschinenbauer und Atom 
ysiker, die in meinen Vorlesungen gesessen und 


‘ die Gestapo nur die Einziehung zur Wehrmacht. 


in hundert Diskussionen mit mir um das Wesen 
der Musik gestritten haben. 


Dabei ist meine geistige Lage eine Grenzsituation 
geblieben. Seit je bemüht, die Lücken meiner Un- 
bildung zu mehren, habe ich doch das, was man 
Forschung nennt, stets nur als ein Mittel betrach- 
tet, das Heute durch das Gestern klarer zu 
erkennen. Meine wachsende Skepsis gegen den 
Fortschritts=Positivismus macht mich heute aller= 
gisch gegen den Mißbrauch von Begriffen wie 
Avantgarde, Reaktion, Regression und — horribile 
dictu! — vorderster Stand des kompositorischen 


Bewußtseins. Auch glaube ich nicht an Macht, 


weder an die der Politik noch an die von Presse, 
Rundfunk und Geld. Keine von ihnen hat aus 
einem schlechten Künstler einen guten machen 
können oder umgekehrt. Wenn ich zwei Dinge 
verabscheue, so sind es Dummheit (vor allem ihre 
arroganteste Form, die intellektuelle) und In- 
toleranz. 


Blicke ich in den Spiegel, so sehe ich einen ge= 
pflegten Herrn, der bemüht ist, mit Anstand alt 
zu werden. Ich frage mich, warum in so vielen 
Büchern mal Richtiges und mal Falsches über mich 
steht. George Antheil sieht in mir den kritischen 
Preußen, der ihm Ratschläge up to date geben 
konnte, Kirchmeyer eine Schlüsselfigur kritischer 
und irriger Förderung der Moderne nach 1920, 
Hidekazu Yoshida so etwas wie den Inbegriff des 
Europäers. Der alte Nazitonfall lebt wieder auf bei 
einigen Autoren, die mich als eine Art Nachlaß- 
pfleger Schönbergs zu sehen scheinen. Wir wollen 
sie unter dem Namen der Pülichare zusammen= 
fassen. 


Aber das Gesicht im ‚Spiegel ist nachdenklich 
geworden, seit es den Fernen und Nahen Osten 
sah. 1959 und 1961 wurde mir in Japan, Thailand, 
Indien und an den ägyptischen Königsgräbern klar, 
wie provinziell unser abendländisches- Denken ist, 
wie wir selbstgefällig uns kreisförmig in etwas 
bewegen, was die weisen Chinesen den „Klempner- 
laden der Technik“ nennen. So lebe ich wieder 
einmal in einer Grenzsituation, am Rande zweier 
Kulturen, berlinisch, hoffnungsvoll einer Zukunft 
zugewandt, die vielleicht verbrennen wird, was ich 
anbete, aber doch die Asche konservierend, aus der 
ein Vogel Phönix sich erheben kann. 

Mein Blick verläßt den Spiegel. Ich sehe durch ein 
Fenster der alten schottischen Villa; unten leuchtet 
in der Sonne Schloß Holyrood, wo Mary, die 
schöne Königin, Verse über Liebe und Tod schrieb. 
Neben den Bergen liegt der Firth of Forth, wo die 
Schiffe auslaufen, nach Indien und Amerika. 
„Altern heißt, die Fragwürdigkeit unseres Tuns 
erkennen“, schrieb mir Gottfried Benn kurz vor 
seinem Tod. Das Beste, was man kann, ist, dem 
nutzlos Schönen helfen. Auch das eine Grenz- 
situation. 
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Mallarme selon Boulez 


Es ist schwierig, über Musik zu sprechen; gewiß 
ist über irgend etwas anderes zu sprechen auch 
nicht leicht; aber über Musik ist es schwieriger, 


so wird geraunt. Ich frage mich: sollte dieser Ein- 


druck nicht der notorischen Unzulänglichkeit der 
meisten Spezialisten der „Musikkritik“ genann= 
ten literarischen Gattung in Frankreich, das be= 
kanntlich auf diesem Gebiet sehr wenig entwickelt 
ist, zuzuschreiben sein? Man schwankt zwischen 
zwei Extremen: der Wertung oder Evokation von 
nicht sonderlich abwechslungsreichen Bildern auf 
Grund eines unklaren Gefühls oder aber der rein 
technischen, trockenen Analyse. Die erste Form, 
wenn sie nicht fähig ist, sich durch das Aufzeigen 
einiger Details zu ihrer Beweisführung zu recht= 
fertigen, bleibt willkürlich und ist allenfalls inso= 
fern interessant, als sie uns über die Psyche ihres 
Verfassers Auskunft gibt, Träumerei, die natür- 
lich auch bei ganz anderer Gelegenheit hätte aus= 
gelöst werden können, beim Hören einer ganz 
anderen Sonate etwa oder eines ganz anderen 


Concertos. Die zweite Form, die größere Täus _ 


schungen verursacht, weil sie zumindest von 
einem Studium zeugt, bleibt dunkel, läßt die 
Partitur dunkel und ist nutzlos, wenn nicht in= 
mitten ihrer Erklärungen und Zergliederungen 
ein Sinn aufschimmert, wenn man uns nicht 
durch irgendeinen Lichtschein über das Warum 
dieser Modulationen, Reihen oder Umkehrungen 
aufklärt. Ein Vorurteil hat einige — im Vergleich 
zur Geschichte dieser Kunst lächerlich kurze — 
Zeit hindurch geherrscht: daß Musik nichts auszu= 
drücken habe, was jener anderen Dummheit ent= 
sprach: daß Malerei nichts darzustellen habe. 
Selbst Komponisten haben sich aus übergroßer 
Vorsicht zu dergleichen Äußerungen verführen 
lassen und damit größte Verwirrung gestiftet. 
Die Gründe dieser Ängstlichkeit im Zusammen= 
hang mit dem gesellschaftlichen Druck zu analy-= 
sieren, wäre nicht schwierig. 


Daß die Musik uns belehrt, 
Ethnologen und Historiker liefern uns dafür 


ständig Beweise. Daß sie uns über uns selbst 


Auskunft gibt, und wäre es nur über die Evasio= 
nen, deren wir von Zeit zu Zeit bedürfen und die 
wir durch ihre Partituren nach Zahlen und Struk= 
turen zu untersuchen vermögen, ist es nicht min= 
der. Aber sie kann uns noch mehr erhellen, da 
sie nicht nur Ursprung eines aufschlußreichen 
Diskurses ist, sondern selbst Kommentar und 
Kritik. 

Ignoranten und Leute ohne Einfühlungsvermögen 
versuchen manchmal dem Schriftsteller das Recht 
abzusprechen, die Gründe für seine Zuneigungen 
zu erhellen. Seltsame Furcht! Es gibt anscheinend 
Wesen, die schon bei der Ankündigung eines 
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ist offenkundig; 


Michel Butor 


möglichen Lichtes erschrocken zusammenzucken, 
als ob sie befürchten müßten, von ihm aufgelöst 
zu werden. Aber zu unser aller Glück wenden 
sich die Komponisten oder auch die Maler, die 
nach einigen Jahren der Stagnation im infor= 
mellen oder anderen Akademismus endlich be= 
ginnen, immer entschlossener und mutiger zu dem 
zurückzukehren, was manche, und zwar die 
größten, niemals verloren hatten, zu viel höher 
gesteckten Zielen, zum Ehrgeiz ganzer Menschen, 
an die Dichtung, um aus ihren Erzen noch die 
geringsten verwendbaren Metalle zu gewinnen 
oder Funken zu schlagen, die ihnen bei ihrem 
Unterfangen nutzbringend sein können. Wer 
hätte das Herz, die Fortsetzung eines Dialoges zu 
verweigern, der so freundschaftlich, ja leiden 
schaftlich geführt oder vielmehr wieder aufge= 
nommen wurde, wie uns der Bu Blick in 


. die Vergangenheit bestätigt. B 


Mallarme mußte einen Musiker reizen, zum ersten 
schon auf Grund der Tatsache, daß er die Musik 
stets als ein Vorbild vor Augen hatte, mit dem es 
in Wettstreit zu treten galt, und zwar, wie ich 
glaube, auf weit tiefere Weise, als man bis in die 
letzten Jahre hinein begriffen hat. Die typogra= 
phische Anordnung des „Coup de des“ zum Beis 
spiel ist nur dem unmittelbar zugänglich, der eine 
gewisse Vertrautheit mit Orchesterpartituren be= 
sitzt, wie er in seinem Vorwort sagt: | 


„. . . Aus dieser hüllenlosen Verwendung des Ge= 
dankens mit Einzügen, Verlängerungen, Tiefen= 
perspektiven oder aus seiner Zeichnung selbst 
ergibt sich für den, der laut‘ zu lesen bereit ist, 
eine Partitur. Der Unterschied der Drucktypen für 
das Hauptmotiv, ein Nebenmotiv und angren= 
zende Motive diktiert der mündlichen Wiedergabe 
ihr Gewicht, und die Anordnung in der Mitte 
oder auf dem oberen oder unteren Teil der Seite 
gibt das Steigen oder Fallen der Intonation an...” 
Und etwas weiter: 5 

„. » . der Versuch hat auf unvorhergesehene 
Weise Teil an Bemühungen, die unserer Zeit eigen 
und ihr teuer sind, dem freien Vers und dem 
‚poeme en prose’. Ihre Vereinigung vollzieht sich 


' unter einem — wie ich weiß — fremden Einfluß: 


dem, der im Konzert gehörten Musik; man findet 
in ihr mehrere Mittel, die mir der Literatur anzu= 
gehören scheinen, ich nehme sie wieder auf . “4 


Zum zweiten, weil er immer der Kt war 

daß reine Instrumentalmusik nicht vollständig 
sein kann, daß sie ihre volle Rechtfertigung nur. 
in dem Maße findet, in dem sie gewissermaßen 
ein Bett gräbt und den wirklichen Raum für einen 
Text schafft, daß sie unbedingt im Gesang kulmi= 
nieren muß, wobei sich aus der Gegenüberstel= 


usbreitet und alle Künste, insbesondere diese 
den, als miteinander und mit allem verbunden 
tweist und alle als absolut notwendig. 


ören wir, was er in seinem Oxforder und Cam= 
pridger Vortrag sagt: 


Ich setze, künstlerisch auf meine Gefahr, diese 
chlußfolgerung...: daß Musik und Literatur 
"die wechselnde, Yen zum Dunkeln gekehrte, 
dort mit Gewißheit funkelnde Seite eines, des 
1 einzigen Phänomens sind, ich nannte es die Idee. 
Jede dieser Erscheinungsweisen neigt sich zur an= 
deren und geht, nachdem sie in dieser verschwun= 
den, mit Anleihen wieder daraus hervor: zweimal 
vollendet sich im“ Oszillieren eine Gattung in 
_ ihrer Ganzheit . 


Deshalb hat E von Pierre Boulez angekündigte 
Es Projekt eines Portrait musical de Mallarme 
15 ‚lebhafte Neugier in mir erweckt. Ich hatte es in 
j/* Paris nicht hören können, doch das X. Internatio- 
"= nale Musikfest der Wiener Konzerthausgesell- 
E schaft hat mir Gelegenheit dazu geboten. Ich muß 

bekennen, daß meine Erwartungen in allem über= 


F Br 
# troffen worden sind. 


nö Wenn die zeitgenössische Musik. einige Zeit hin= 
a ‚durch — mit vielen Entschuldigungsgründen — bei 
einer etwas servilen Nachahmung des unnach= 
ni ahmlichen Webern stehengeblieben ist, so bewegt 
Bi. sie sich doch heute auf großartige Weise aus 
IE eigener Kraft. Kaum ein Jahr vergeht, das uns 
| ‚nicht eine bemerkenswerte Neuerung bringt, deren 
va "Bedeutung gewiß nicht auf den rein musikalischen 
Bereich beine ist (wie könnte das auch sein!). 
" Das Wunderbare daran, aber auch da sollten wir 
i uns wirklich nicht verwundern, ist, daß in dem 
- Maße, in dem die Kompositionen komnlizierter 
') werden, sie zugleich auch direkter sind. Die neue, 
ha ‘zu hohem Preis erworbene Geschmeidigkeit legt 
r@ Regionen frei, in denen wir uns unverzüglich 
zurechtfinden. Natürlich kann es geschehen. daß 
®: man einige Vorurteile zurücklassen muß, solche 
19 der Unaufmerksamkeit, der Feigheit — eine Last 
|: - weniger! Aber ebenso wie von den Büchern 
glaube ich, daß auch diese komplexen Werke 
mehr und mehr für alle zugänglich sind und sein 
werden, daß diese großartigen, mühevollen Ent= 
klungen in den festesten und einfachsten Fest= 
\ stellungen verwurzelt sind, und daß infolgedessen 
es Tages niemand mehr an ihnen vorbeigehen 
kann. Wer sie in voller Absicht unberücksichtigt 
assen möchte, ‚hat, keine Nertellung davon, was 
e verliert. 


1% 
N 
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oulez Haie zirächst eine Biihnenmusik zur 
'er ügung. Die kalten, harten Klänge regten ihn 


"zu Hilfe zu nehmen, mit dem er sich seit langem 
: häftigte, natürlich deshalb, weil er bei ihm 
ffinitäten spürte, „le vierge, le vivace et le bel 


ergib 5 die = bis zu ie Ursprüngen 


, um sie zu verbinden, den Text eines Autors, 


urd’hui“. Von ‚dieser Verwendung. aus Bi 


Stephane Mallarme 


sich das heutige Werk „pli selon pli“ entwickelt 
und fährt weiter fort, sich auf diese Weise zu ent= 
wickeln. 


Der Titel ist dem Sonett „Rememoration d’amis 
belge“ entnommen, und hier der ganze Vers (man 
stelle sich das im Nebel liegende Brügge vor): 


u 


„que se devet pli selon pli la pierre veuve ... 


Nun, im Laufe der Ausarbeitung sind die Schleier 
einer nach dem anderen gefallen. Was zunächst 
nur als Dunst erschien, hat sich als Stein enthüllt, 
als: ein fester und sicherer Anhaltspunkt. Die In- 
terpretation Mallarme&s, die Boulez uns heute 
durch die Musik gibt, geht weit über alle gängi- 
gen Auslegungen hinaus, die zudem den großen 
Mangel aufweisen, statt uns in die Lektüre der 


- Gedichte einzuweihen, statt diese in einen Zus 


sammenhang zu stellen, durch den sie für uns 
durchsichtig würden, den Versuch zu unterneh- 
men, an ihre Stelle Übertragungen zu setzen, als 
ob sie in einer fremden Sprache geschrieben 
wären, ein Versuch, der sie, falls er gelänge, zer- 
stören müßte. Das Hören und die Untersuchung 
dieser_ersten „Improvisation“ läßt uns bei dem. 
uns vertrauten Mallarme, und doch unterstreicht. 


337 


schon die außerordentlich gewundene Linie der 
Melodie einen im allgemeinen verkannten Zug 
„1900“. Die Improvisation I ist in ihrer jetzigen 
Gestalt und unbeschadet der Änderungen, die der 
Komponist an ihr noch vornehmen mag, der natür- 
liche Zugang zum Werk. 

Für ein Konzert hat er dem Bild einen Flügel 
hinzufügen wollen, um ein Diptychon zu schaf- 
fen. Allein der Umstand, daß er ein dazu passen= 
des, zugleich aber eine andere Seite enthüllendes 
Gedicht suchte, hat ihn dazu gedrängt, seine Suche 
voranzutreiben. Von grundsätzlicher Bedeutung 
war bei der Wahl die Frage der Klangmittel. Es 


handelte sich darum, die schon für die Improvi= 


sation I benutzten Instrumente zu verwenden: 
Vibraphon, Harfe, Röhrenglocken und vier 
Schlagzeuge. Das Gedicht „une dentelle s’abolit” 
gab die Möglichkeit, sie mit einigen Themen zu 
verbinden; la vitre oder la mandore. Aber der 


Text enthielt noch zahlreiche andere Worte, - 


welche die Aufmerksamkeit eines gewissenhaften 
Komponisten fesseln konnten. Das Problem der 
Musik ist darin besonders behandelt, und zwar in 
enger Verbindung mit einigen der bedrängend- 
sten Vorstellungen des Dichters: 


„Mais, chez qui du r&ve se dore 
Tristement dort une mandore 
Aux creux neant musicien 


Telle que vers quelque fen£ötre 
Selon nul ventre que le sien, 
Filial on aurait pu naltre,“ 


Deshalb fügt Boulez dem ursprünglichen Instru= 
mentarium ein Klavier und eine Celesta hinzu. 
Auch der Gesangsstil verändert sich. Den ge= 
wundenen Linien, Spitzenschleiern, die den ersten 
Teil in Erinnerung rufen, tritt bei der zweiten 
Strophe eine bewundernswert einfache Melodie 
gegenüber, die den Text vollkommen intelligibel 
läßt und für die dem Interpreten eine große Frei- 
heit des Rhythmus gelassen wird. Ganz im Geiste 
Mallarmes ist das Spiel, das um das Wort Im- 
provisation angedeutet wird. In Nummer I ist 
einstweilen nichts dem Belieben des Ausführen= 
den überlassen; der Titel evoziert deshalb ledig- 
lich die Umstände der Komposition und ihren 
Gang. In Nummer II dagegen erweitert sich die 
Bedeutung des Begriffes: in zahlreichen Passagen 
werden die Noten den Ausführenden en bloc an- 
vertraut, und sie haben sie nach ihren Fähig- 
keiten zu verteilen. Ich zitiere eine Anmerkung 
der Partitur: 

„Dieses Zeichen bedeutet, daß die Sängerin den 
Satz in einem Atemzug zu singen hat. Das Tempo 
hängt also von der Dauer dieses Atemzuges ab, 
die mit der Zahl der Noten und der Dynamik 
variiert. Die Instrumente folgen dem Dirigenten, 
der einzig durch Zeichen dirigiert. (Die Takt= 
angabe ist nur zur Erinnerung gesetzt; auf keinen 
Fall dürfen die ganzen Noten die gleiche Dauer 
haben.)” 
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Die Idee eines Werkes mit mehreren möglichen 
Aspekten, also mit Beteiligung und Intervenie- 
rung des Ausführenden tauchte zu jener Zeit bei 
zahlreichen Komponisten auf. Boulez arbeitete 
an seiner dritten Sonate. Die Lektüre der bis da= 
hin unveröffentlichten Schriften Mallarmes zu 
seinem „Livre“, die zur gleichen Zeit erschie= 
nen, bestätigen auf wunderbare Weise, was man 
vorher nur hatte ahnen können, ‘daß nämlich 
Mallarme ein Projekt ähnlicher Art hatte. 


Seinen beiden Lesarten des Wortes Improvisation 
fügte Boulez, da es sich ja um Mallarm& handelt, 
eine dritte hinzu. Die Virtualitäten, die mögli- 
chen Varianten von „une dentelle s’abolit“ blie= 
ben außerordentlich begrenzt. Sie wurden im 
Grunde nur wirksam, um die Aufführung des 
Werkes zu verbessern. Jetzt handelt es sich um 
komponierte Varianten, unter denen der Diri- 
gent — „der Operateur” sagte der Dichter — seine 
Version wählen kann. In Ermangelung einer ver= 
öffentlichen Partitur können hier nur Andeu= 
tungen gegeben werden, doch erkennt man, daß 
der Stein sich eines weiteren „pli“ entledigt hat. 
Das begrenzte Orchester wird abgelöst von einem 
umfangreichen, und der abgesetzte Stil von 
einem gebundenen, der die ganze wunderbare 
Gewalt, die unter scheinbar glatter Oberfläche 
nur mit Mühe gezügelte Vitalität zutage treten 
läßt. Der hier gewählte Text „a la nue accablante 
tu“, einer der letzten und erschütterndsten, die 
der Dichter geschrieben hat, bestimmt die ganze 
Partitur, jedoch werden nur die ersten vier Zeilen 
gesungen. Nach einer zurückhaltenden Einfüh= 
rung, einer ersten Wellenbewegung, verlängert 
die Sängerin eine vokalisierte Klage auf dem 
Buchstaben „a“. Plötzlich geben vier Ausführende 
auf zwei Xylophonen ein regelrechtes Losbrechen 
der mit Hagel aufplatzenden Wolke. Auf langen, 
ausgehaltenen Noten beginnt eine Totenelegie, 
die Klänge entwickeln sich und ergießen sich all= 
mählich einer in den anderen, wobei der unver= 
rückbare Klanghorizont hie und da vom Gischt= 
branden begleitet wird und man „la trompe sans 
vertu“ oder „le si blanc cheveu qui traine” als 
Reminiszenzen grüßen kann. Diese Musik, die 
im allgemeinen als so abstrakt und esoterisch gilt, 
birgt, wie man bereits bemerkt hat, ganz außer= 
gewöhnliche beschreibende und erzählerische Mög- 
lichkeiten. Die Unterweisung Debussys ist auf 
wunderbare Weise befolgt, nicht nur bei der Bil= 
dung dieser „nuages”, sondern auch bei dieser 
finsteren, tobenden „mer“. 


Das Triptychon wird von den zwei Stücken „Don“ 
und „Tombeau“ eingerahmt, die von den Gedich= 
ten nur einige Worte anführen. Aus dem ersten: 
„je tapporte l’enfant d’une nuit d‘’Idumee“ und 
„palmes!” Aus dem zweiten: „un peu profond 
ruisseau calomnie& la mort“, die Schlußzeile des 
dem Andenken Verlaines gewidmeten Sonetts. 
In der derzeitigen Fassung entwickelt sich die 


omplexität der Instrumentierung gleichmäßig 
= vom Anfang bis zum Ende. „Don“ benutzt nur 
7 die Sängerin und das Klavier. „Tombeau“ er- 
| gänzt mit den Geigen und Bratschen das große 

‚Orchester der Improvisation II, das dabei fast 
vollständig Verwendung findet. Hier erhebt sich 
allmählich ein großer Bau, ein immer eindrucks- 
" volleres Mausoleum, das überragt wird von Rus 


(fen der Blechbläser, die aus dem Gebüsch, aus 
dem Wald der anderen Instrumente wie Türme 
, aufragen (das Beispiel von Varese war hier be- 
stimmend), bald ein Tosen, das plötzlich verlischt, 
| einen Augenblick später noch einmal in Erinne= 
‘ rung gerufen wird, und dem sich die fließenden, 
den Gesang des Verses begleitenden Klänge ent= 
2 gegenstellen, der am Ende zweimal unterbrochen 
“wird, vor den beiden letzten Worten und kaum, 
daß das Wort „mort“ ausgesprochen ist, das von 
, einem gewaltigen Ausrufezeichen des gesamten 
ii _ Orchesters abgeschnitten wird. 
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Anton Weberns Sinfonie 
1 £ 
e „Erste Aufführung in den Philharmonischen Kon= 
 zerten“ stand im umfangreichen Programmheft 
des achten Abonnementkonzerts der Wiener Phil= 
" harmoniker, das Karajan am 4. Juni 1961 diri= 
B gierte. Mehr als fünfzehn Jahre nach dem tragi= 
ve schen Tod des österreichischen Komponisten hatte 
sich also die Gesellschaff der Musikfreunde doch 
" noch des bereits 1928 entstandenen Werkes an- 
genommen. Die späte Ehrenrettung wurde im Pro= 
 grammheft seltsam kommentiert. Der Verfasser 
"des Elaborats mokierte sich darüber, daß Webern 
u diese Komposition trotz einer Aufführungsdauer 
4 von nur zehn Minuten Sinfonie nannte, und zitierte 
e; anschließend einen Konzertführer, allerdings ohne 
=. entlastende Gänsefüßchen. Die übrigen drei Viertel 
der zweiten Seite blieben unbedruckt. Dagegen 
bemühte sich derselbe Autor in demselben Pro= 
)  grammheft, die d-Moll-Sinfonie von Robert Schu- 
mann auf fünf Druckseiten zu erläutern und zu 


lnürgerstreich gegen die Musik unseres Jahr= 
"hunderts ereignete sich ausgerechnet in dem Haus, 
as auch den Verlag beherbergt, der sämtliche 
Werke Anton Weberns veröffentlicht hat... 


Aber eine völlig neue Instrumentierung von 
„Don“ ist bereits fertig. Sie gibt insbesondere 
der Stimme die ihr noch fehlende Unterstützung. 
Die beiden ersten Improvisationen müssen „ver= 
kompliziert” werden. Es geht darum, dem zu 
einfachen Weiß der: Seite jene geheime, unge= 
heuer fruchtbare Schwärze zu geben, die die Im- 
provisation III so glänzend zur Geltung gebracht 
hat. Doch auch diese wird sich verändern: alle 
Worte des Gedichtes werden darin erscheinen. So 
tritt zu der Mobilität, die in der Struktur des 
Werkes angelegt ist, das der Hörer noch nicht ge= 
nießen kann, die fortschreitende Entwicklung. 
Beim jetzigen Hören kann man die Versuchung 
nicht unterdrücken, sich eine Vorstellung von dem 
zu machen, was das Werk in einer anderen Fas= 
sung sein könnte; damit wird die Beteiligung 
des Beiwohnenden auf höchst bemerkenswerte 
Weise hervorgerufen. 3 


Aus dem Französischen von Helmut Scheffel 


Walter F. Goebel 


Schlüsselstellung ein: Das zweisätzige Opus 21 
ist das erste Orchesterwerk des Schönbergschülers, 
das durch konsequente Anwendung der Methode 
der „Komposition mit zwölf aufeinander bezoge- 
nen Tönen“ in Verbindung mit kontrapunktischer 
Technik entstand. Komprimierte Formen, transpa= 
rente Strukturen, sparsame Instrumentation, Ver= 
schmelzung von Harmonik und Melodik, diffizile 
Rhythmik, rasch wechselnde Dynamik und Klang= 
farbenreichtum sind die Hauptmerkmale der Sin= 
fonie wie auch späterer Werke Weberns. 


Der erste Satz (ruhig schreitend) gliedert sich in 
zwei Abschnitte, die beide wiederholt werden. Der 
erste umfaßt fünfundzwanzig Takte und verläuft 
ohne markanten Höhepunkt. Die Reihe a-fis—f— 
g-as—c—cis—h—b—-e—es-d erscheint in den ersten 
acht Takten, verteilt auf die vier Bläser, Harfe, 
Bratschen und Celli. Die thematische Verarbeitung 
der von der Reihe abgespaltenen Motivpartikel 
sind auf fünf gleichberechtigte Gruppen verteilt: 
Holzbläser, Hörner, Harfe, Geigen sowie Bratschen 
und Celli. Innerhalb jeder einzelnen Instrumenten- 
gruppe machen die Miniaturmotive vor allem die 
Umkehrung mit; das führt zu komplizierter poly- 
phoner Übereinanderschichtung. Oft sind zwei 
Töne der meist aus zwei bis vier Tönen bestehen= 
den Motivpartikel chromatisch benachbart. Doch 
hat Webern — im Gegensatz zu Schönberg — den 
Halbtonschritt (Vorhalt!) meist vermieden, um 
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irreführende tonale Assoziationen zu verhüten. 
Darum sind große Septime und kleine None so= 
wie ihre Oktaverweiterungen die häufigsten und 
typischen Intervalle der Sinfonie, melodisch und 
akkordisch gleich wichtig für die Kontinuität der 
Spannung, die das ganze Werk ausstrahlt. Der 
ständige Wechsel der Klangfarbe, auch innerhalb 
der einzelnen melodischen Gedanken, wird noch 
verstärkt durch häufige Verwendung des Dämpfers 
bei den Streichern und Hörnern und durch Pizzi= 
cati und Flageoletts der Streicher. Die oft von Takt 
zu Takt variierende Dynamik unterstreicht ‚noch 
das Kaleidoskopartige der melodischen Linien= 
führung. 


Zu Beginn des ersten Satzes trägt das 2. Horn 
ein Viertonmotiv vor, das bereits die wichtigsten 
Intervalle enthält. Während das ı. Horn die Um= 
kehrung dieses Themas bringt, tragen die Celli 
kontrapunktisch eine Dreitongruppe vor, deren 
transponierte Umkehrung anschließend die Brat= 


schen zu spielen haben. Dieser Gegenbewegung. 


steht ein Viertonmotiv der Klarinette kontra= 
punktisch gegenüber, dessen Umkehrung die Baß= 
klarinette besorgt. Alle sechs bisher genannten 
Motivpartikel enthalten die typischen Intervalle: 
große Septime und kleine None. Der 1. und 2. 
Violine sowie der. Harfe kommt im Verlauf dieser 
Themenexposition vorerst nur akkordische Be= 
deutung zu. Von Takt g an wird die polyphone 
Übereinanderlagerung dichter. Eine Zweiton= 
gruppe des 2. Horns wird vom ı. Horn umge- 
kehrt, dann mit halbierten Notenwerten vom 2. 


Horn wiederholt, und diese Diminution betrifft 2 
anschließend auch die Gegenbewegung des 1. 
Horns. Währenddessen bringen die Celli erneut 


eine Dreitongruppe mit den charakteristischen In- 


tervallen; dieses Motiv wird von den Bratschen in 


transponierter Umkehrung gespielt, und die bei- 


den folgenden, abwechselnd von Celli und 
Bratschen vorgetragenen Themenpartikel sind 
nichts anderes als (mit leicht veränderten Noten= 
werten) der Krebs der Umkehrung und der Krebs 
derselben Dreitongruppe, die sich wiederum auf 
das erste Cellomotiv zurückführen läßt. Ab Takt 
15 treten die Holzbläser in den Vordergrund; 
eine von der Klarinette vorgetragene Vierton= 
gruppe wird von der Baßklarinette in der Um= 
kehrung gebracht. Das 2. Horn schließt sich mit ° 
einer Viertongruppe an, die vom 1. Horn in der u 
Gegenbewegung ausgeführt wird. Ein längeres 
Bratschenmotiv und seine von den Celli besorgte 
Umkehrung beschließen den ersten Abschnitt des 
ersten Satzes, der — wie die Exposition beim äl= 
teren Typus der Sonatenform — wiederholt wird; 
der Einsatz des 2. Horns leitet zum Takt 2 zus 

rück. 
Die vier zum zweiten Abschnitt des ersten Satzes 
überleitenden Takte 23b—-26 sind ein eindringli= 
ches Beispiel für Weberns Klangsinn und „apho= 
ristischen“ Stil. Die Reihe g-fis-f-a-gis-d-es— 
e—h—c—cis—b ist derart auf Holzbläser, Harfe, 
Bratsche und Cello verteilt, daß sich nicht weniger 
als zehnmal ein Wechsel der Klangfarbe vollzieht: 


Klarinette 


| 


Baßklarinette 


Harfe 


1.Geige 


| | 


Bratsche 


x 


. Alle, m. Dpf. 


n wa 
Violoncello FE 
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\ Cellosolos ‚durch die Baßklarinette; a 
herigen thematischen Ablauf entspricht die 
;ponierte Umkehrung dieser Dreitongruppe 
den typischen Intervallen durch die Solo= 


F "gen Aurbai nach knohischen Pen a 
i | Die Takte 35 bis 42 sind notengetreu der Krebs 

I; der Takte 27 bis 34, in denen zwei vollständige 
F foren, über ‚sämtliche Instrumente ver- 


on re Vorschlägen belebten Pianissimo=Ab= 
chnitt leiten die Takte 43 bis 45 mit Flageoletts 
ler solistisch eingesetzten Streicher und einem 
eis” der Harfe zum nächsten, reprisenartigen 
# En über, der fünfzehn Takte zählt, den 
| Höhepunkt des Satzes bringt und 
Re 


"das Schwergewicht auf Streicher und Holzbläser 
erlagert. Eine Häufung der beiden typischen In= 


(er, 3 


 tervalle und von Flageolettönen, die an sehr lange 

4 Notenwerte gebunden sind, charakterisiert diesen 
I ‘besonders spannungsreichen Abschnitt, an dessen 
H%: Anfang ein schönes Beispiel für „Klangfarben- 
| melodie” zu finden ist: 


E a a einem leisen ee 
es der 1. und 2. Geige und der Brätsche 


ber. ‘Der Einsatz. 2er Klarinette und der 
rührt schließlich zurück zur Wiederholung 


ab Takt 27. Was den Rhythmus betrifft, so fällt 


im ganzen ersten Satz der jähe Wechsel von ex= 
tremen Notenwerten auf. 


Der zweite, „Variationen“ betitelte Satz der Sin= 
fonie zeigt noch strengeren Aufbau als der erste; 
das Thema, die sieben Variationen und die Coda 
umfassen je elf Takte und weisen durchweg 
symmetrische Struktur auf. Das Thema (Sehr 
ruhig) hat den Charakter einer Einleitung. Die 
Grundgestalt der Reihe ist so konstruiert, daß die 
Intervalle der ersten und zweiten Reihenhälfte 
identisch sind. In dem elftaktigen Thema ist die 
Reihe zweimal derart enthalten, daß die zweite 
Hälfte des Themas (ab Takt 6 Mitte) den Krebs 
der Motive und Intervalle der ersten Hälfte bildet. 


Die ı. Variation (Lebhafter) ist den Streichern 
vorbehalten. Das Thema entfaltet sich piano nach 
kontrapunktischen Prinzipien und im Wechsel 
von pizzicato und arco. Der gesamte motivische 
Ablauf beruht auf der Transposition, dem Krebs, 
der Umkehrung und dem Krebs der Umkehrung 
der Grundgestalt. Diese Variation ist im Gesamt= 
werk Weberns das eindringlichste Beispiel für die 
enge Verknüpfung von kontrapunktischer Arbeit 
und Zwölftontechnik. 


In der 2. Variation (Sehr lebhaft) führt das 
1. Horn in Staccato=Achtelbewegung bald forte, 
bald piano. Die von den Holzbläsern, der Harfe, 
den 2. Geigen und Bratschen gespielten Motiv= 
partikel machen von Takt 29 bis 33 rückläufige 
Bewegung durch; nur das 1. Horn durchbricht die 
strenge Symmetrie, die auch die folgende Varia= 
tion zur Gänze beherrscht. 


Der thematische Ablauf der 3. Variation (Wieder 
mäßiger), die Umkehrung und der Krebs von 
Zwei= und Dreitongruppen, bezieht alle Instru= 
mente (mit Ausnahme der Blaßklarinette) ein. 
Sie sind derart in zwei kontrastierende Klang= 
familien geordnet, daß auf ein Pianissimomotiv 
der Klarinette, der 2. Geigen und Bratschen je= 
weils ein Fortemotiv der übrigen Instrumente 
folgt (oder umgekehrt). Der erste Takt dieser 
streng symmetrisch komponierten Variation bringt 
das einzige Streicherfortissimo des ganzen Werks: 
Die Bratschen und die 2. Geigen spielen Motiv= 
partikel mit den typischen Intervallen, großer Sep= 
time und kleiner None. Der Mitteltakt 39 hat 
überleitenden Charakter und spiegelt en miniature 
die symmetrische Anlage des zweiten Satzes: 


1. Horn 


Harfe 
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Die 4. Variation (Äußerst ruhig) ist etwas freier 
konstruiert als die vorige und besteht aus Triolen= 
Motivpartikeln, die von den Bläsern und Strei- 
chern vorgetragen werden. Die Harfe tritt nur in 
einem einzigen Takt zu den vier Bläsern, im Takt 
50, der eine bemerkenswerte Stellung einnimmt. 
Er bildet zugleich die Mitte der 4. Variation und 
des ganzen, neunundneunzig Takte umfassenden 
Satzes und fügt neun Töne der Reihe zu sechs 
spannungsreichen Akkorden: 


molto rit. - = 
50 ba er I) 


1. Horn 


2.Horn 


Harfe 


Die Bedeutung dieses Taktes für die Struktur des 
Variationssatzes wird durch die Halbtonschritte 
auch akustisch betont. 


Die 5. Variation (Sehr lebhaft) fällt durch mono- 
tone Motorik auf. Die Zwölftonreihe ist akkor- 
disch so übereinandergeschichtet, daß jeweils zwei 
Töne im Intervall der großen Sekunde von den 
1. und 2. Geigen, den Bratschen und Celli in 
Staccato-Sechzehntelbewegung gespielt werden. 
Dem steten Crescendo — vom ppp zum f — dieser 
Ostinatoakkorde der Streicher gegenübergestellt 
sind ein Harfenmotiv in Triolen, das die übrigen 
vier Töne der Reihe im Intervall der kleinen 
None, des Tritonus und der großen Septime ver- 


Die nackte Wahrheit fesselt den Menschen nicht halb so sehr 


wie die leicht verschleierten halben Wahrheiten. 
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knüpft, und seine derart transponierte Umkeh- 
rung, daß dieselben Töne in geänderter Reihen- 
folge erklingen: 


Harfe 


Die 6. Variation.(Marschmäßig, nicht eilen) tragen 
die Holzbläser und das ı. Horn vor. Die Klari= 
nette bringt die von der Baßklarinette gespielte 
Reihe in transponierter Umkehrung; vom Mittel= 


takt 72 an macht der motivische Ablauf im Part 


der Holzbläser außerdem den Krebsgang durch. 


.Das ı. Horn bewegt sich währenddessen kontra= 


punktisch freier. Sforzati, Synkopen und längeren 
Notenwerten vorgebundene Zweiunddreißigstel 
verleihen dieser Variation einen übermütig=hüp= 
fenden Charakter. 

Die 7. Variation (Etwas breiter) leiten zwei Har= 


fenakkorde im Intervall der großen Septime 
fortissimo ein; sie schließen die Variation auch ab, 


da von der Mitte des Taktes 83. rückläufige Bee 


wegung der Motive und Intervalle einsetzt. Die 
Themenpartikel und ihre Umkehrung erscheinen 


durchgehend auf fünf Instrumentengruppen ver= 


teilt. : 
Harfe, 1. Geige (Solo) und Cello (Solo) führen die 


elftaktige Coda aus, die ein treffliches Beispiel - 


der ökonomischen Kompositionstechnik Weberns 
darstellt. Diese Schlußgruppe besteht aus einer 


einzigen Reihe und ihrem Krebs: vollkommene 


Symmetrie wird zu vollendeter Komposition. 


Trotzdem kann Weberns Sinfonie op. 21 als seine 
„Unvollendete“” bezeichnet werden. Denn in 
einem Skizzenbuch aus dem Nachlaß sind u. a. 
Entwürfe zu einem dritten Satz enthalten. 


a a al en u ah ta 
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von Heinrich Strobel erschienen. Mit freundlicher Geneh= 
migung des Atlantis-Verlags Zürich bringen wir die 
. Schilderung von Emma Bardac, Debussys zweiter Frau. 


„Mein Leben in den letzten Monaten war wun= 

derlich genug — weit mehr als wünschenswert. Es 
ist mir peinlich, Ihnen Einzelheiten zu berichten. 
Ich erzähle es ihnen besser unter vier Augen und 
bei dem herrlichen Whisky von ehedem. 


Ich arbeite... . nicht so, wie ich es gern wollte . .. 
"War ich zu sehr beunruhigt oder wollte ich viel- 
- leicht zu hoch hinaus? Wenn schon! Ich kam nicht 

vorwärts, und ich war, nur allzulang keines Ent= 

schlusses mehr fähig. 


Es gibt allerhand Gründe dafür, ich werde sie 
Ihnen später einmal erzählen... wenn ich den 


Mut dazu aufbringe, denn sie sind schrecklich 


‚traurig. 

Da es der Lauf des Lebens ist, von einem gewis= 

sen Zeitpunkt an den alten Zeiten nachzutrauern, 
so tut mir der alte Claude Debussy leid, der so 

froh am Pelleas arbeitete — unter uns gesagt, ich 

‚würde ihn nicht wiedererkennen. Und das ist eine 
Ursache meines Unglücks unter vielen. 


Ich hoffe, daß ich Sie im Oktober in Paris wieder- 
sehen werde, wenn Sie zurück sind ich 
brauche Ihre Freundschaft so sehr. 

J ‚Ich umarme Sie in aller Herzlichkeit. 


Claude Debussy.“ 


Dieser Brief an Messager ist vom 19. September 


IB .* 
% 


; „Mein lieber Freund, 


1904 aus Dieppe am Ärmelkanal. 


‚ich möchte Ihnen vor allem sagen, daß Sie nie 
aufhörten, mein Freund zu sein! Und diese 
Freundschaft ist mir durch Ihre schlichte Geste 


_ um so teurer geworden. Sie schrieben mir mit einer 


so hellsichtigen Sympathie... 


Ich sah mich von allen meinen Freunden verlas= 


4 


Sch 


sen. Man könnte für immer von allem angewidert 
‚sein, was den Namen eines Menschen trägt. Den- 
noch — die Telepathie ist gewiß kein Kinderspiel 
— ich habe seit langem den Wunsch, Ihnen zu 


schreiben. Ich wußte, daß Sie nicht wie die andern 
sein konnten. Ich vertraute auf die Erinnerung an 


“unsere Unterhaltungen von ehedem, die mehr 


et enthielten als leere Worte! 


Ich erzähle Ihnen nicht, durch welche Abgründe 
N 'ich gehen mußte. Es ist niedrig, tragisch. Manch- 


l gleicht es der Ironie eines Hintertreppen- 
‚romans. Moralisch habe ich viel gelitten. Mußte 
ich irgendeine vergessene Schuld an das Leben 
een, Ich weiß es ‚nicht. Aber oft genug mußte 


Soeben ist die Neubearbeitung der Debussy-Biographie 


Heinrich Strobel 


Also, lieber Freund, seien Sie meiner Freude 
sicher, Sie wiedergefunden zu haben. Ich will mich 
bemühen, auch jenen Claude Debussy wiederzu= 
finden, den Sie kannten. Seien Sie ihm nicht böse, 
wenn er durch die Sorgen ein wenig ernster 
wurde — zugunsten seiner Freundschaft für Sie, 
die unerschütterlich ist.” 


So schreibt Debussy am 14. April 1905 an Louis 
Laloy, der demnächst das erste Buch über den 
Meister publizieren wird. 


Was war vorgefallen? Debussy hatte seine Frau 
verlassen. „Ihre Stimme war mir bis zu einem 
Grad unangenehm geworden, daß mir das Blut 
in den Adern stockte”, sagt er zu Godet. Solche 
Worte deuten auf eine völlige Entfremdung zwi- 
schen Debussy und seiner Frau. Eine geistige Ge- 
meinschaft dürfte zwischen den beiden Gatten 
wohl nie bestanden haben. Schließlich war Lily 
auch nur eine brave Kleinbürgerin. Sie besaß 
weder die geistige noch die seelische Kultur, um 


Debussy mit seiner Tochter Chou=-Chou 
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einen so feinfühlig organisierten Künstler wie 
Debussy verstehen zu können. Andererseits war 
Debussy aber nicht der Mann, der sich auf die 
Dauer mit einer Konstanze wie Mozart oder einer 
Christiane wie Goethe begnügen wollte. 

Wer war die Frau, die Debussy veranlaßte, end- 
gültig mit Lily und der durch äußerliche Umstände 
aufgezwungenen kleinbürgerlichen Lebensweise 
zu brechen? Sie heißt Emma Bardac und ist die 
Gattin eines Pariser Bankiers, in dessen gepfleg= 
tem Hause Debussy sie Anfang 1904 kennen= 
lernte. Emma soll einen Charme besessen haben, 
dem sich niemand entziehen konnte. Sie hat rot- 
blonde Haare, ein edles Gesicht und Augen, die 
(wie Debussy sagt) alle Nuancen der Zärtlich= 
keit auszudrücken wußten. Intelligent, sensibel 
und sehr musikalisch, interessiert sich Emma für 
alle künstlerischen Dinge. Sie steht in Verbin= 
dung mit Ravel, Koechlin und Faure. Sie scheint 
eine ausgezeichnete Sängerin gewesen zu sein. 
Sonst hätte ihr Faur& schwerlich seine berühmte 
Bonne Chanson zugeeignet. Es ist klar, daß sich 
Emma Bardac auch zu dem jungen Komponisten 
hingezogen fühlt, dessen Name seit Pelleas in 
aller Munde ist. 
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Alfred Schlee, 

Chef der Universal Edition 

in Wien, 

am 19. November 60 Jahre alt. 
Seine Verdienste um die 
musikalische Avantgarde sind 
in der ganzen Welt bekannt. 


Debussy musiziert mit ihr. Die Begegnungen wer= 


den immer regelmäßiger, und bald wird aus der 
Zuneigung eine leidenschaftliche Liebe. Man kann 
sich Debussys Gemütszustand vorstellen, wenn 
er nach den Abenden bei Emma Bardac nach 
Hause zu Lily kam, die ihn mürrisch empfing 
und mit Eifersuchtsanfällen reichlich bedachte. Sie 
sind die einzige Waffe ehelicher Verteidigung bei 
Frauen von niedriger Herkunft. Der Bruch war 
unvermeidlich. Debussy scheint ihn lange vor der 
Ausführung beschlossen zu haben. 


Anfang August 1905 wird Debussy geschieden. 
Auch Madame Bardac trennt sich von ihrem 
Mann. Sie hat aus dieser Ehe einen Sohn, Raoul, 
dem Debussy Kompositionsunterricht gibt, und 
eine Tochter, Dolly, die spätere Madame de Tinan. 
Faure hat ihr die vierhändige Klaviersuite gleichen 
Namens gewidmet. Ende Oktober schreibt De= 
bussy an Laloy: \ 


„Ich hätte Ihnen so viele Dinge zu erzählen, unter 
anderem, daß ich seit einigen Tagen der Vater einer 
kleinen Tochter bin. Die Freude darüber hat mich 


ein wenig aus der Fassung gebracht, ich bin heute 


noch bestürzt.” 


öswillige Unwahrheit. Debussy hing bis in seine 
tzten Tage mit einer zärtlichen Liebe an seiner 
weiten Frau, die ihm alles gab, was dieser sen= 
"  sible Liebhaber und Gatte bedurfte: eine häus= 
che Intimität, in der sie ihn klug und hinge= 
bungsvoll umsorgte, eine Abschirmung von allen 
äußeren Widrigkeiten des Pariser mondänen 
Lebens, „dessen fieberhafter Dilettantismus so 
 ausnehmend lächerlich ist“, und vor allem 
_ la tendresse voluptueuse de notre vie, wie De= 
on selber sagt. Immer wieder kommt in De- 


‘nach der douceur du foyer zum Ausdruck, die 
Ar „nicht nur seine literarische Formel ist“. Wenn er 
fern ist von seinem geliebten Heim in der Avenue 
du Bois de Boulogne, dann findet er die feinfüh- 
-ligsten und preziösesten Worte für die Sehnsucht 
nach seiner Frau und nach seiner Tochter. Er 
„denkt an nichts anderes. Er leidet, mitunter selbst- 
quälerisch, unter seiner Verlassenheit in den trost- 
osen kosmopolitischen Hotels der Weltstädte, 
si. veuf de tes caresses”. „Es ist schwer, ein 
wenig Logik in diesem Zend der ‚Trennung‘ zu 
erkennen, der uns reizbar macht und uns zerfleischt. 
Jedoch vergiß nicht, daß ein allzu gewichtiges Wort 
meinen Schmerz nur noch vergrößert. Und dann, 
gewisse Wendungen bedeuten mir fast so viel 
wie ein Kuß von Dir. Andere erwecken in mir die 
Vorstellung, Deinen cher petit corps zu umfangen, 
der in meinen Armen so köstlich schmilzt . . .“ 

imsterdam 1914). Er ist verzweifelt, wenn 2 
nr chrichten von ı Emma nicht rechtzeitig eintreffen 
und schickt ‚Telegramme über Telegramme, 
manchmal von jeder Bahnstation. 


Taurige Reise. Fehlt mir entsetzlich. Zärtlich- 
für meine zwei Geliebten.” (Salzburg 1910) 


urige Nacht. Schläfer noch trauriger. Umarme 
ee 1913) 


Ba 


Ge yon Claude: Y Meckau ee 


en Sahlldsen er 
en Kröte aus Be 


Turner. Natürlich auch ein Klavier aus schwarzem 
Holz. 


Emma wohnt eine Etage über ihm. Manchmal 
schickt er ihr kleine Zettel. 


„Willst Du nicht herunterkommen? Ich fühle mich 
zu einsam. Dein Claude.“ 


Vor einem unvermeidlichen mondänen Diner: 


„Endlich gehe ich aus, ohne Verwandte, ohne 
Freunde, eine armselige Barke auf dem abscheu= 
lichen Pariser Ozean, unter den aufgeblasenen 
Leuten und falschen Künstlern. 

Et je taime.” 

Wir eilen der Zeit voraus. Vorläufig wirbelt die 
Scheidungsaffaire in der kleinen Welt der Musi= 
ker und in der sich groß vorkommenden Welt 
der Gesellschaft ungeheuren Staub auf. Ein Künst=- 
ler verläßt in schnödem Egoismus die treue 
Lebensgefährtin, die seine schweren Jahre teilte — 
solch ein Argument ist stets wirksam. Dazu Lilys 
Selbstmordversuch, der Revolverschuß unters 
Herz, die überstürzte Einlieferung ins Kranken- 
haus, die Sammlung unter Debussys Freunden 
zugunsten der armen verlassenen Frau. Lily selbst 
tut das ihre, um Debussy anzuschwärzen. Als er 
sie im Krankenhaus besucht, sagt er, sie soll es 
nicht so tragisch nehmen, schließlich ist sie jung 
und hübsch. Geschwätz, Sensationsfreude, Miß- 
gunst, Neid bauschen die Angelegenheit auf. 


Die öffentliche Meinung ist gegen Debussy. Die 
treuesten seiner Freunde wollen nichts mehr von 
ihm wissen, so sehr er sich um ihre Verzeihung 
bemüht. Auch Louys und Messager. Dieser Verlust 
trifft ihn ins Herz. Wir kennen die zärtliche 
Überschwänglichkeit seiner freundschaftlichen Ge= 
fühle. Welch flehend dankbarer Ton klingt aus 
dem Brief an Laloy, einer der wenigen, die zu 
ihm halten. Natürlich auch Godet und Satie. 

Eine kleine Episode mit Toulet ist bezeichnend. 
Debussy- trifft den befreundeten Dichter im Mai 
1906 in einer Gesellschaft. Toulet gibt ihm nicht 
die Hand. Debussy schreibt an ihn: 

„Wenn Sie allein gewesen wären, hätte ich Sie um 
Ihren Grund befragt, denn ich kann mir nicht 
vorstellen, daß Ihre reale Lebensauffassung die 
Haltung von manchen meiner Freunde billigt.” 


Vier Tage darauf antwortet Debussy auf Toulets 
Frage, weshalb er seinerseits ihn denn nicht be= 


- grüßt habe: 


„Ich habe Ihnen nicht die Hand gedrückt, weil die 
Stimme gewisser Leute eine zu üble Musik für 
meine Ohren ist — außerdem sind sie nicht an= 
genehm anzusehen ... 

Sie wissen — und wahrscheinlich nur ungenügend 
—, daß mein Leben seit zwei Jahren einem schlech= 
ten Romans=Feuilleton gleicht, gar nicht zu reden 


von den schrecklichen Sorgen, die mich zur glei= 


chen Zeit ‚befielen. — um u volle zu 
schlagen ...:“ er x 
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Debussy lädt Toulet zu sich ein. Aber dieser soll 
sich anmelden. Nicht weil er selbst so viel aus= 
ginge, sondern weil es nach zwei Jahren zu albern 
wäre, wenn Toulet ihn verfehlte. 

Die schrecklichen Sorgen dürften ein Hinweis auf 
den Prozeß sein, den Lily gegen ihren Mann an-= 
strebt. Der menschenscheue Debussy muß vor den 


Gerichten über die privatesten Dinge seines Da= 
seins ‘verhandeln. Er hat eine Gegnerin, die 
unverblümt alle Argumente auspackt, die für sie 
sprechen. Für sie ist der Prozeß eine materielle 
Frage. Im Jahr 1908 gibt Henri Bataille ein Stück 
heraus: La Femme nue. Es ist eine dramatische 
Fantasie über Debussys Scheidungsgeschichte. 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„Musica“, Paris, Mai/September 1961 


Illustrierter Bericht über die Uraufführung von Nonos 
„Intolleranza” (Antoine Golea). — In den Pariser 
Kompositionsklassen von Tony Aubin und Olivier 
Messiaen (Max Pinchard). — Uraufführung des Ora= 
toriums „Saint Germain d’Auxerre”“ von Georges Mi= 
got (Pinchard). 


„Feuilles Musicales”, Lausanne, Mai/September 1961 


Die Doppelnummer Mai/Juni ist vollständig Francis 
Poulenc gewidmet, der selbst einige unbekannte Tage= 
buchblätter beisteuerte. Weitere Beiträge betreffen sein 
Bühnenschaffen (Henri Hell), die Interpretation seiner 
Lieder (Pierre Bernac), seine religiöse Musik (Claude 
Rostand), seine Librettisten (Helene Jourdan-Mor-= 
hange). — Zur Ästhetik der Neuen Musik (Ivo Supicic). 


Melos bezichtet 


Berliner Festwochen haben ihre 


. Es gibt ein unheimliches Foto von den Trümmern des 
1943 durch Bomben zerstörten Deutschen Opernhauses 
in Berlin-Charlottenburg. Zwischen freigelegten Stahl- 
trägern, gestürzten Lüstern, Holzsplittern und Schutt 
steht drohend das überlebensgroße Standbild des 
Komturs aus einer alten „Don Giovanni”-Inszenie= 
rung. Wie ein Symbol unzerstörbarer Werte hat es 
die Tage des Zorns überdauert, wartend, daß seine 
Stunde wiederkehre. An derselben Stelle, auf dem 
gewaltigen trapezförmigen Grundstück zwischen Ri= 
chard-Wagner-Straße und Krumme Straße, ist seit 
1957 das neue Opernhaus nach dem Entwurf von 
Fritz Bornemann errichtet worden. Eine mächtige, 
fensterlose, von Spreekieseln bekleidete Mauer, 200 
Meter lang und 30 Meter hoch, hat die. Stelle der 
Fassade eingenommen, steinerner Paravent aus dem 
Zeitalter der Angst, in dem Hans Uhlmanns kolossale 
schwarze Metallplastik einen Akzent setzt. Sie liegt 
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„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Juli/August 
und September/Oktober 1961. 

Hervorzuheben sind drei zum 75. Geburtstag von Oth= 
mar Schoeck (1. September) erschienene Gedenkauf- 
sätze: Rückblick auf Othmar Schoeck (Willi Schuh), 
Wiederbegegnung mit der „Elegie“ (Rudolf Wittels= 
bach) und Othmar Schoecks „Ritornelle und Fughetten” 


(Hans Andreae), ferner der Bericht von Willi Schuh 


über das Tokyo East-West Music Encounter. 


Unter dem Titel „Die Musik im Kulturleben des 


Westens“ wird eine vom Autor herrührende deutsche 
Fassung des Vortrags wiedergegeben, den Leo Schrade 
auf der „East=West Music Encounter Conference” in 
Tokio im April 1961 gehalten hat. — Andreas Liess 
betrachtet die Stellung des „Weihnachtsspiels” im 
Orffschen Welttheater. — Durch Analyse des vierten 
Satzes von Weberns Kantate Nr. 2 versucht Leopold 
Spinner die Formprinzipien der kanonischen Darstel= 
lung abzuleiten. 


Willi Reich- 


kulturelle Aufgabe bestanden 


an Berlins längster Straßenzeile, die von der Oper‘ 
Unter den Linden durchs Brandenburger Tor und. 


Tiergarten über Ernst-Reuter=- und Reichskanzlerplatz 
an die Havelseen führt, genau von Ost nach West, 


und die hier Bismarckstraße heißt. Die Rückseite geht _ 


auf die Kleine Zillestraße, und in diesen alten Char- 
lottenburger Gassen stehen baufällige Häuser mit 
Trödelläden und Bouillonkellern, wo fette Matronen 
und blasse Kinder hausen, nicht anders, als sie Hein- 
rich Zille vor fünfzig Jahren zeichnete. Wer sich aus= 
kennt, fährt seinen Wagen auf einen der beiden über- 


einandergestockten Parkplätze, die von der Krüumme 


und der Zillestraße erreicht werden. 

Schon beim Festakt am Vormittag standen die Berliner 
zu Tausenden, um die Auffahrt der Prominenz zu be= 
staunen. Am Abend brauchte man Minuten, um den 
Haupteingang Bismarckstraße zu erreichen. Der Blick 
in die erleuchteten Foyers hinter den gläsernen Seiten= 


Die neue Deutsche Oper in Berlin-Charlottenburg 


fronten des Theaters ist bezaubernd; die schönen brei- 
ten Treppen, die beiderseits zu den Foyers führen, ge= 
ben den Eindruck festlicher Vorfreude. In den ungemein 
weiträumigen, von hellen. Veloursteppichen belegten 
Wandelgängen (wo geraucht werden darf) stehen Pla= 
stiken von Henry Moore, Hans Arp, Wotruba, Armi= 
tage und eine besonders schöne von Henri Laurens; an 
einer der großen Wände hängt ein Bild von Ernst Wil- 
helm Nay. Diese kleine gewichtige Sammlung von Leih= 
gaben, die Will Grohmann zusammengebracht hat, 
belebt und erhellt eine Architektur von großer Strenge 
‚und stellenweise etwas düsterer Einfachheit. Betritt 
man den Zuschauerraum, so fällt die große Einheit- 
lichkeit von Material und Farbe auf. Der ganze acht- 
zehn Meter hohe Raum ist mit grau- und braun- 
gestreiftem Zebranoholz furniert, einem westafrika- 
nischen Material, dessen Ursprungsbaum Microberlinia 
brazzavillensis heißt. Der Bühnenrahmen und ein 
. Teil der ausgestuften Decke sind schwarz, die amphi= 
'theatralisch angeordneten Sitze mit messinggelbem 
_ Wollstoff bezogen. Über den 1200 Parkettplätzen lie- 
gen zwei Ränge von 365 und 355 Sitzen, die in je acht 
vorgezogenen Logen auslaufen. Die Sicht von allen 
‚1920 Plätzen ist musterhaft, und es war Bornemanns 
‘ganz bewußt angestrebtes Ziel, einen ‚introvertierten” 
Raum zu schaffen, der das Auge nicht von der Bühne 
_ ablenkt. Dem dient auch die Beleuchtung durch eine 
große Anzahl von tellerartigen klaren Glaslampen, 


die nebenher noch eine raumakustische Aufgabe er= 
füllen. Das Ganze wirkt großzügig, ernst, würdig, bei 
aller Modernität gesammelter und traditionell gebun= 
dener als die neuen Häuser in Hamburg, Köln und 
Salzburg. ; 


Bei der Schlüsselübergabe am Vormittag dirigierte 
der musikalische Chef des Hauses, Heinrich Holl= 
reiser, das Engelskonzert von Hindemith und abschlie- 
ßend Ferenc Fricsay Beethovens Dritte Leonore. In 
beiden Fällen erwies sich die Akustik als sehr gleich= 
mäßig und deutlich in allen Stärkegraden, wenn 
auch etwas trocken (konstatiert in einer linken Hoch- 
parkett=Loge). Die ernsten Ansprachen des Bundes- 
präsidenten und des Regierenden Bürgermeisters, die 
launige des Volksbildungssenators Tiburtius, die 
sachkundigen und bekennenden des Bausenators 
Schwedler, des scheidenden Intendanten Carl Ebert 
und des ihm nachfolgenden Gustav Rudolf Sellner 
betonten die besondere Aufgabe des neuen Hauses 
in der veränderten Situation Berlins. 


Opernspiel ist in unseren Zeitläufen zur Funktion des 
Museums gebracht worden; es war nicht immer so. 
Seit es ein Repertoire gibt, einen Vorrat von soge= 
nannten klassischen Stücken, tritt die Kunst der 
Gegenwart auf den Spielplänen völlig zurück. Und 
doch kann sich jedes Theater nur in der Deutung der 
Gegenwart bewähren; es ist, wie der Staat, eine Res 
publica, es wendet sich an Menschen von heute. Wo 
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Roman Vlad: „Der Doktor aus Glas” 


es vollends zum Museum wird, läuft es Gefahr, die 
Quellen versiegen zu lassen, aus denen sich alle 
Bühnenkunst speist. . 


Also: Moderne Stücke her, Formen der Zeitkunst auf 
unsere Bühnen, Aufträge an Dramatiker, Komponisten, 
daß sie die Form füllen helfen, die unsere Architekten 
den neuen Theatern mit soviel Phantasie und Ak- 
tualitätswillen gegeben haben! Die „scrittura”, der 
Auftrag an Komponisten, war noch zu Mozarts Zei- 
ten alleiniger Anlaß zur Opernproduktion. Unsere Zeit 
vergibt ihn wieder. Haben wir die schöpferischen 
Persönlichkeiten, ihn zu erfüllen? Als 1959 die Pläne 
zur Eröffnung des neuen Westberliner Hauses ge= 
schmiedet wurden, war man sich über die Vergebung 
eines Auftrags einig. Die Wahl fiel auf einen Kom= 
ponisten der mittleren Generation, die nach 1945 
flügge geworden war. Von ihnen war Giselher Klebe, 
Jahrgang 1925, zwar in Berlin nicht geboren, wohl 
aber von 1941 bis 1957 und namentlich in den ent= 
scheidenden Nachkriegsjahren ausgebildet und ge= 
formt worden. Er entschied sich, von Carl Ebert be= 
raten, für den Amphitryon=Stoff. 


Heinrich von Kleist gab die Vorlage für ein drei= 
aktiges Libretto, dem Klebe einen Prolog im Olymp 
vorausschickt, Nur hier klingt das Moliersche Motiv 
der verlängerten Nacht an, in deren Schutz Jupiter 
sich der schönen Alkmene nähert. Sie selbst wird, 
wie bei Giraudoux, zur Hauptfigur. Die Metamor= 
phose, durch die der Götterchef zum Double des ge=- 
rade in Kriegsgeschäften abwesenden Thebaner- 
Generals Amphitryon wird, spiegelt sich auf der 
Domestiken-Ebene: Cleanthis hält die Umarmung 
Merkurs für die ihres sonst so hausbackenen Gatten 
Sosiascar z a VE ae Se EEE 
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jede Banalität ausschaltet. Aus dem Gesamtbild tre= 


‘Hier ein faszinierender Orchesterklang, ein kleiner 


Klebe hat den Text vielfach zusammengezogen und 
straffer gemacht, die Schwächen der sich schleppen 
den Kleistschen Exposition mit den gedehnten Dia= 
logen des Mißverständnisses aber nicht beseitigt. So 
wird der erste Akt, wird auch der Anfang des zwei- 
ten etwas zähflüssig. Erst im großen Duett Jupiter= 
Alkmene, wenn der Gott sich zu erkennen gibt, und j 
im dritten Akt rauscht der Strom dramatischen Zu= 
sammenhanges. Was aber bietet dieser Stoff, dieser 
halbtragische, groteske, frivole Dreieckplan zwischen 
Himmel und Erde, der Musik? 


Dreierlei: den erotischen Rausch; die Verwirrung des 
Gefühls; das Erkennen der Situation. Klebe ordnet 
die Handlung, indem er Nummern aufreiht. Der 
Chor=Introduktion folgt ein Ballett der Eroten, die 
Jupiter verwandeln, wonach er rezitativisch seinen 
Seitensprung ankündigt. Duoszenen, eine Monolog= 
Arie des Sosias, ein Finale bilden. den ersten Akt. 
Nicht anders gliedern sich die folgenden. Doch bleibt 
die Trennung der Nummern kompositorisch vielfach 
unklar, so daß der Eindruck des Durchkomponierten 
überwiegt. i 


Läßt man diese Musik voraussetzungslos auf sich ein- 
wirken, so fesselt ihr hohes Geschmacksniveau, das 


ten manche Schönheiten, vor allem Iyrischer Art, her= 
vor, wie Blitze eine nächtliche Landschaft erhellen. 


Lauf der Baßklarinette, ein Glockenton, ein Xylophon- - 
lauf, ein sich türmender Quartenakkord; dort eine 
blühende -Koloratur des Soprans, ein fragender Ton= 
fall Jupiters, ein Akkord des Chors. Man spürt auch 
die Methodik, mit der die Vertonung geordnet ist, so, 
daß bestimmten Figuren Intervalle zugeteilt werden, 
Terzen dem Merkur, Septimen dem Jupiter, Zier= 
gesangsketten der Cleanthis, Seufzermotive der Titel- 
partie. : £ 


eine emotionelle Begrenzung, die alle stärkeren Ge= 
fühlsregungen unterbelichtet ließ, was ja in einer so 
eindeutig expressionistischen Ästhetik wie der Klebe= 
schen (anders als etwa bei Debussy mit seinem ge=- 
flissentlichen Clair-Obscur) als defekt wirken muß. 
Es ist in dieser Musik eine gewisse Blässe, die auch 
durch die Verwendung starker Mittel der Dynamik 
und der Farbkontraste nicht verhehlt wird. Das große 
Erlebnis, das Klebe mit so sauberen künstlerischen 
Mitteln anstrebt, ist ihm bisher versagt. Damit aber 
zeigen sich die Grenzen seiner dramatischen Kraft. 
Manchmal nur überschreitet er sie: in dem Arioso 
Alkmenes im 2. Akt ‚Wie soll ich Worte finden” und 
in dem mächtig sich steigernden folgenden Duett m 
Jupiter; vor allem aber in den vier großen Schlu 
bildern vom Auftritt der ersten Feldherren an. 


Für die heiteren Bilder scheint mir die: Inspiratio 
schwächer. Hier wirkt die Musik, selbst in den g 
gesetzten Rezitativen, oft künstlich und gemacht. A 
die Stelle des großen Zusammenhanges tritt die fast 
zufällige Ausbreitung von geistreichen Details, an 
deren Genuß man schließlich ermüdet. Was a 
Schwäche im Textbuch liegt, verstärkt die Musi 
Die sehr modernen Mittel des hochdissonanten Kon= 
trapunkts, einer schwerpunktlosen Rhythmik (die nur 
im Ballett des Prologs und in dem kleinen Fel 
herrenmarsch des 3. Aktes -straffer wird) und frei in 


abstrakten Schritten fortgesponnenen Melodik gehen 
auf strenge Satzkünste zurück. Zwölftönige Grund= 
gestalt, serielle Muster, frei=,aleatorische”‘ Produkte 
gelenkten Zufalls werden mit hohem handwerklichem 
Geschick verbunden. 


Im Vokalstil ist die Bemühung um eine persönliche 
Schreibart spürbar, ohne doch das immer wieder 
offenbare Vorbild Richard Strauss’, von der Elektra 
bis zur Zerbinetta, zu überwinden. Die Tonsprache 
des Gesamtwerks ist Schönberg, Berg und Webern 
verpflichtet. 


Die außergewöhnlichen Schwierigkeiten des Werks ver= 
langen namentlich von den Sängern Intelligenz und 
Vertrautheit mit Problemen der Intonation. Was 
Evelyn Lear als Alkmene und Thomas Stewart als 
Jupiter geleistet haben, gehört zu den Ruhmestaten 
der Berliner Oper. Dieses amerikanische Ehepaar hat 
sich, über eine gewisse Kühle seiner künstlerischen 
Anlage hinweg, in die erste Reihe der modernen 
Sängerdarsteller gespielt. Lisa Otto als rundliche, zier- 
sängerisch entzückende Hypotenuse des Dreiecks 
Cleanthis—Merkur-Sosias, Ernst Krukowsky und der 
urkomische Walter Dicks als ihre olympisch-irdischen 
Partner stehen neben der Herrschaft nicht zurück. 
Nur Richard Lewis wird sich darstellerisch und 
linguistisch noch mehr um die Amphitryon-Partie 
bemühen müssen. 


Heinrich Hollreiser hat das komplizierte Schall- 
gewebe mit Sorgfalt und bewährter Erfahrung vor= 
bereitet; unter seiner Dirigentenhand leisten Or- 
chester und Chor (Walter Hagen-Groll) präzise und 
vielfach locker aufgelöste Arbeit, 
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Giselher Klebe: „Alkmene“, III. Akt 


Der Zauberer des Abends ist Gustav Rudolf Sellner. 
In den weißgestrichelten Konturen eines spieleri= 
schen Bühnenbildes von Wilhelm-Reinking entwickelt 
er eine Regie, die vom ersten Abfahren des Sonnen= 
wagens über den Gondelflug Merkurs bis zum magi= 
schen Nahen des fernen Olymps am Schluß ganze 
Feuerwerke der Bühnentechnik abbrennt. Es ist ein 
virtuoses, scheinbares Improvisieren auf der Tastatur 
einer Schaumaschine, die hier dem Überirdischen dient. 
Dabei treten die intimeren Szenen notwendig etwas 
in den Schatten. Das mag beabsichtigt sein, und 
sicher nicht zum Nachteil für ein Werk, das ein biß- 
schen inszenatorische Stütze braucht. Selbst das dra= 
maturgisch etwas fragwürdige Vorspiel, dessen tän- 
zerisch-pantomimische Probleme Tatjana Gsovsky mit 
heiter=erotischer Phantasie löst, gewinnt in dieser 
Inszenierung theatralische Form. 


Schade, daß die Berliner Uraufführung eines solchen 
Werkes vor keineswegs vollem Haus stattfand. Der 
Erfolg, präludiert von Beifall gleich nach dem Öffnen 
des Vorhangs, war zum Schluß sehr herzlich, von nur 
einem Buhruf für den anwesenden Komponisten 
getrübt. 


Bei den Studioaufführungen der Deutschen Oper im 
schönen Akademiesaal ging es erheblich daneben. 
Heinz Friedrich Hartig war ungut beraten, als er aus 
Friedrich Petzolds „Escorial“-Text eine Kammeroper 
machte. Die grausige Fabel vom König mit Verfol- 
gungswahn, der mit dem Narren die Rollen tauscht, 
kaltblütig die Königin sterben läßt, unterm Gelächter 
der Welt zusammenbricht — sie stammt .aus stum= 
men Gruselfilmen A la Nosferatu. Auch Hartig hat 
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Überzeugenderes geschrieben als diese Partitur, die 
zwischen expressiver Zerrissenheit und Weillschem 
Songtypus den Ausgleich nicht findet. 


Roman Vlads „Doktor aus Glas“, eine Buffa nach 
dem Barockdichter Philippe Quinault, ist das ungleich 
reizvollere Werk, sehr amüsant in der Verwebung von 
Komödienmelodik und zwölftöniger Konstruktion. 
Nur müßte das mit virtuosen Stimmen leichthändig 
in Szene gehen, nicht, wie hier, mit unfertigen Sän= 
gern, denen Wolf Völker darstellerisch nur ein Mini= 
mum von Konvention abgewinnt. Unter Christian 
Vöchtings Leitung hielt das musikalische Gewebe, in 
beiden Werken durch elektronische Strecken ver- 
stärkt, nur knapp zusammen. 


Auch Tatjana Gsovskys Versuch, zu rein elektroni= 
scher Musik von Hermann Heiß eine Ballett=-Panto= 
mime aus Dostojewskys Raskolnikoff zu destillieren, 
erstickte in Anekdotik und wunderlichen Moment= 
aufnahmen, wie der spinnenhaften Wucherin und 
einem Tanz durch wandernde Türen. Auf verlorenem 
Posten stritten Gert Reinholm, Harald Kreutzberg 
und ein Federgewicht von junger, bezaubernder No= 
vizin: Marion Vitzthum. Ob Hermann Heiß’ Elek= 
tronenschälle so unbelebt und leer sind, wie der 
Abend sie produzierte, wird man erst unter besse- 
ren technischen Bedingungen beurteilen können. Denn 
zunächst versagte alles außer den Menschen. Den 
ersten Programmteil. trugen, teils gewollt musiklos, 
teils bei immer wieder verstummenden Lautsprechern, 
die großartige Australierin Joan Cadzow und der 
akrobatische Jean Cebron, der aus Hamburg seine 
Stockhausen=Studie importiert hatte. Beim Ballett- 
abend der Deutschen Oper versäumte ich Brittens 
‚„Iluminations“ und, in Deryk Mendels Choreographie, 
den Boulezschen „Marteau sans Maitre‘. Strawinskys 
„Noces” in prunkvoller Ausstattung und überquel= 
lender Choreographie Tatjana Gsovskys, mehr Mas= 
kenfest bei Millionären als Bauernhochzeit, beschlos- 
sen den Abend. 


John C. Crosbys „Santa Fe Opera‘ aus New Mexico 
überraschte durch einen Strawinsky=Abend in Gegen= 
wart und zum Teil unter der Stabführung des Mei- 
sters. Da gab es „Oedipus Rex” in einer Masken= 
inszenierung, kammerhaft mit nur sechzehn Chor= 
sängern, archaisch und streng in der Regie von Hans 
Busch, von Robert Craft klar musiziert. Kostüme 
(Tanya Moisejwitsch) und Masken (Jacqueline Cundall) 
in einem Stil expressionistischer Verzerrung, das 
Bühnenbild auf Minimal-Andeutungen reduziert. 
Zwei Stimmen: George Shirleys Tenor (Oedipus) und 
Therman Baileys Bariton (Bote), eine ergriffene Iokaste 
(Helen Vanni), ein sachlicher Sprecher (Erich Schel- 
low). Die „Persephone”, mit dem süßen französischen 
Klassizismus der Verse von Andre Gide, den blumig= 
melodiösen Tänzen Strawinskys, war schon bei der 
Pariser Uraufführung 1934 unter Kurt Jooss ein un= 
gelöstes Problem. Bei mancher musikalischen Schön= 
heit hat das Stück einen bastardisierten Charakter. 
Mischung von Melodram, Ballett und Tenorkantate, 
Auch die: Jugendstil-Kostüme Vera Strawinskys, die 
Leuchtfarben der Schatten, Plutos phantastische Ge= 
weihmaske, die Reize halb entblößter Nymphen 
konnten von ihrer Bühneneignung nicht überzeugen. 
Vera Zorina tanzt die Partie mit hoher ästhetischer 


Kultur etwa im Stil der Grete Wiesenthal von 1920,‘ 
hat aber für Gides Sprache weder das larmoyante 
Pathos noch den hübscheren russischen Akzent der 
Ida Rubinstein. Am Pult erschien, von minutenlanger 
Ovation des Publikums umbraust, der 7gjährige Stra- 
winsky, dirigierte mit völliger Gelassenheit ein nicht 
ganz homogenes Orchester, nahm den Schlußbeifall 
höflich entgegen und verschwand. Vor dem Vorhang 
wurden alle anderen gefeiert, besonders der ausge 
zeichnete lyrische Tenor: Loren ° Driscoll, der den 
Eumolp zum Protagonisten des Abends machte. 


An neuer Musik in den Konzerten gab es viel. Aribert 
Reimann, dessen luziden „Totentanz“ nach eigenen 
Gedichten Dietrich Fischer-Dieskau in einem von 
Werner Egk geleiteten Philharmonischen Konzert aus 
der Taufe hob, teilte in der Akademie der Künste 
einen Kompositionsabend mit Heimo. Erbse. Die 


Waagschale neigte sich ihm zu, trotz frischer Einfälle 


in Erbses raschen Sätzen für Bläserquartett (op. 20, 
Uraufführung). Die Klaviersonate, die Reimann selbst 
mit nerviger Brillanz spielte, ist ein Standardwerk 
des neuen, von Blacher inspirierten, hier aber: seriell 
verflochtenen und namentlich im Andante metrisch 
sehr geistvollen „style d&pouille“: Musik der extre- 
men Notenknappheit, der andeutenden Konturen. 
Die Idee des Form-Dualismus ist in dem Wechsel. 
von Canzonen und Ricercaren für Flöte, Bratsche und 
Violoncello nicht anschaulich genug und etwas zu 
redselig gelöst. Viel stärker strömt die Erfindung, 
die Fülle der Gestalten in den sieben- Quasimodo- 
Liedern „Si china il giorno“, die Elisabeth Steiner 
eindringlich und visionär vortrug. 


Lorin Maazel strengte das Radio-Symphonie=Or= 
chester gleich mit zwei anspruchsvollen Uraufführun= 
gen an. Juan Carlos Paz hat in fünf Sätzen alle mög- 
lichen Formen zwölftöniger, rhythmisch und inter= 
vallisch organisierter Musik auf ein gewaltiges, meist 
hypertrophisch behandeltes Orchester angewandt, 
Die Fülle ist verwirrend, ohne doch Gestalt: zu be= 
kommen; nur in den leisen Strecken des dritten und 
vierten Satzes und in der Varese-Huldigung des 
letzten springt ein Funke über. So massiv. dieser 
Argentinier, so zart und andeutend Boris Blacher 
in seinem neuen Klavierkonzert, Variationen über ein 
Thema von Clementi. Das ist, in äußerst kniffligem 
Klaviersatz, ein heiteres Meisterstück an Wandlung, 
Spiegelung, grimassierender Herrichtung eines Nichts 
von Thema. Quint auf und ab läuft eine Skala, bald 
Dur, bald Moll, und nun wird seziert. Verblüffende 
Mikromotive treten zutage, die Formen schwellen 
und schrumpfen nach Blacherscher Weise, Rhythmus, 
Akkord, Klangfarbe treiben ihr Spiel in einem raffi= 


niert ausgesparten Orchestersatz. Gerty Herzog spielt 


das so bezaubernd-kaltschnäuzig, daß ein Maximum 
technischer Kunst gar nicht auffällt. Maazel dispo= 
niert mit wissenschaftlicher Präzision in- beiden 
Welten: der chaotischen aus Südamerika, der durch- 
scheinenden aus Berlin. Sehr gute Orchesterleistung. 
Im geistlichen Bereich ein löblicher Versuch, an Hein- 
rich Kaminski zu erinnern. Reinhard Schwarz=Schil= 
ling, des toten Meisters treuester Prophet, spielte 


Orgelmusik, darunter eine schöne Sonate mit den für 


Kaminski kennzeichnenden weiträumigen Kadenzen 


und linearen Kontrapunkten. 
H. H. Stuckenschmidt 
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Beezichte aus dem Ausland 


Gravesano an den Grenzen der Musik 3 


Die UNESCO und hohe Schweizer Behörden hatten 
das Protektorat über eine Arbeitstagung übernom= 
men, die vom 6. bis 13. August in dem von Hermann 
Scherchen 1954 im Tessiner Bergdorf Gravesano ge= 
gründeten Elektroakustischen Experimentalstudio ab- 
gehalten wurde. Die drei auf der Tagung behandel= 
ten Themenkreise betrafen Gebiete, in denen die 
Musik zumeist eine ziemlich peripherische Rolle spielt, 
die technischen Besonderheiten und Entwicklungs= 
möglichkeiten dieser Gebiete dürften aber in abseh- 
barer Zeit auch für die schöpferische und reprodu= 
zierende musikalische Arbeit höchst wichtig werden. 
Das erste Thema betraf „Probleme des Fernsehens”. 
Der Diskussionsleiter war der Schweizer Fernseh- 
Experte Walter Gerber (Bern), der selbst einen sehr 
inhaltsreichen Vortrag über das farbige Fernsehen 
beisteuerte. Von den vielen technischen Fragen zur 
Television, die in stundenlangen Debatten erörtert 
wurden, seien hier nur der Bericht über die Eido- 
phor-Großprojektion (Philips, Hamburg) und die 
Bemerkungen zur Zeitregulierung (A. M. Springer, 
Frankfurt am Main) hervorgehoben. In die künstle= 
rische Praxis des Fernsehens führte ein zusammen= 
fassender Bericht von Jack Bornoff (UNESCO, Paris), 
in dem die Gegenüberstellung des nach der Salz= 
burger Festspielaufführung in der Felsenreitschule 
(Regie: Herbert Graf) und des eigens für das Baye= 
rische Fernsehen (Regie: Kurt Wilhelm) hergestell- 
ten „Don Giovanni“-Films Gelegenheit zu sehr inter= 
essanten kritischen Bemerkungen gab. Tief in die 
Dramaturgie und Aufnahmetechnik des modernen 
Fernsehens führte der unter der musikalischen und 
szenischen Leitung von Scherchen im Tessin pro= 
duzierte Tonfilm zu Teilen von Arnold Schönbergs 
Monodrama „Erwartung“ (Darstellerin: Helga Pilar= 
czyk). 


Neue Welten des Films wurden erschlossen durch 
den chinesischen Farbfilm (Tusch auf Seide), „Les 
tetards ä la recherche de leur mama“ und durch den 
auch wegen seines sozialkritischen Inhalts sehr be= 
deutsamen Film „Die Zukunft ist fällig“ (Idee und 
Regie: Günter Gräwert und M. E. Houck, Akustik: 
Clemens Brendel). Sehr aufschlußreich war eine Ana= 
lyse des bekannten Disney-Films ‚Fantasia‘, bei des= 
sen Vorführung abwechselnd das Bild und die Musik 
weggelassen wurden. Als völlig „musikfremd” er= 
wiesen sich die berühmten Kurzfilme des Kanadiers 
McLaren. Sehr interessant war das Referat über das 
neue, „Electronic-Cam” genannte Aufnahmeverfahren 
der Bavaria-Gesellschaft, München, das es ermög= 
licht, die Atelierzeit für Filme von neunzig Minuten 
Spieldauer auf zehn bis zwölf Tage zu reduzieren, 
und dadurch die Dispositionen der Regie erheblich 
vereinfacht. Immer wieder wurde in den Diskussio= 
nen und Vorträgen hervorgehoben, daß die neueste 
technische und künstlerische Entwicklung des Fern= 
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sehens sich viel stärker der intimen häuslichen Atmo- 
sphäre zuwendet als der Vorführung in größerem 
Kreise (Lichtspieltheater). 


Erheblichen Zuzug auch aus Laienkreisen fand die 
Tagungsarbeit, die dem Thema „Heilkunde und Mu= 
sik gewidmet war. Diskussionsleiter war der Ner= 
venarzt H. Teirich (Freiburg im Breisgau), der als 
eigenen Beitrag die von ihm ausgearbeitete, gewisse 
Verwandtschaften zum „autogenen Training” und 
zur Yoga-Praxis aufweisende Musiktherapie an zwei 
Versuchspersonen drastisch, wenn auch nicht völlig 
überzeugend, vorführte. Eine sehr exakte Darstellung 
der gesamten physikalischen Grundlagen des Hörens 
gab nach dem neuesten Stande der Forschung Werner 
Bürck (München) und eröffnete so auch den Zugang 
zu gewissen elektrischen Meßmethoden, die bei den 
folgenden Referaten eine große Rolle spielten: Die 
Diagnostik _ mittels des : Electro-Encephalographen 
wurde von Imre Sponga (Zürich) in Beziehung ge= 
setzt zu gewissen meßbaren biologischen Erscheinun= 
gen, die durch Musik im menschlichen Körper aus= 
gelöst werden. An analoge Funktionen knüpfte das 
Referat von Charles Hatay (Boston) über Wetter 
fühligkeit an, das noch durch eine praktische Demon- 
stration einer in den USA viel geübten Form der 
Geräuschtherapie (Anästhesierung in der dentistiz 
schen Praxis) ergänzt wurde. 


Näher an das musikalische Schöpfertum herangeführt 
wurde man durch die Verhandlungen zum Thema 
„Musik und Mathematik”. Nachdem A. Moles (Paris) 4 
als Diskussionsleiter die zwischen den beiden Berei= z 
chen bestehenden allgemeinen Beziehungen charakz= 
terisiert hatte, behandelten Newman Guttman (New { 
Jersey) und Hatay verschiedene Probleme, die sich 
aus der Anwendung von „Computers” (elektrischen 
Rechenmaschinen) zur Gestaltung und Verwirk= 
lichung musikalischer Ideen ergeben. Eine inter 
essante Umkehrung dieses Problems demonstrierte 
Michel Philippot (Paris) an seiner Komposition 

„Musique pour deux orchestres”, deren Struktur der 
Arbeitsweise der Computers entscheidende Anregun= 
gen verdankte. Weit kompliziertere mathematische 
Verfahren lagen der „Stochastischen Musik” von 
Yannis Xenakis (Athen) zugrunde, von der in Bande 
aufnahmen sechs Werke vorgeführt wurden. Ein 
Vortrag von Wilhelm Fucks (Aachen) über mathema= 
tische Gesetzmäßigkeiten in musikalischen Kunst= 
werken brachte mit seiner eindringlichen Bezugnahme 
auf wohlbekannte Meisterwerke auch die anwesen- 
den Musiker zu temperamentvollem Eingreifen in 
die Debatte. In sehr geschickter Art verstand es 
Fucks aber, die Gemüter zu beruhigen, indem er 
den rein formalen Charakter seiner erst in den An= 
fangsstadien befindlichen Analysiermethode (stati= 
stishe Auswertung gewisser Parameter, wie etwa 
der Tonhöhen, Intervalle, Intervallfolgen usw.) her= 
vorhob. Willi Reich 
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mehr als in früheren Jahren stand das Luzerner 
stival 1961 im Zeichen der Förderung der zeit- 
nössischen Musik. Als symbolisch für diese Ten= 
darf das Faktum gelten, daß gleich das erste 


nes bedeutsamen Instrumentalwerkes brachte: der 


fische Komponist erst in diesem Jahre im Auf- 
des Luzerner Festspielorchesters geschrieben 
atte. Dabei handelte es sich bei dem dreisätzigen 
Nerk keineswegs um eine in wehmütigen  Rück= 
cken schwelgende Arbeit eines müden Greises, 
ern um ein Stück von elementarer Lebendigkeit, 
sowohl in der thematischen Erfindung als auch 
der originellen Behandlung der symphonischen 


- Seiner optimistischen Grundhaltung, die sich 
| in vielen genialen Einzelzügen offenbarte, ver- 
te das Werk einen großen Publikumserfolg. 
t problematischer erschien das Violinkonzert 
61 von Armin Schibler (komponiert auf Anregung 
s Geigers Wolfgang Schneiderhan und von ihm 
‚unter Leitung von Wolfgang Sawallisch uraufgeführt). 
ie bedeutende Klangphantasie des Schweizer Kom- 
nisten offenbarte sich zwar in diesem Werk 
so deutlich wie seine Neigung zu „spannenden“ 
oduktionen, denen dann aber leider sehr selten 
was thematisch Ebenbürtiges folgt. Auch die Tat- 
e, daß Schibler trotz seines reichen Schaffens 
en wirklich ee Stil noch nicht en 
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est durch den. in unserem Oktoberheft ver- 
n Bericht von Wolf-Eberhard von Le= 
er 22 musica 


rt (Dirigent: Ferenc Fricsay) die Uraufführung _ 


Ganz der „Musica Nova” war ein so betiteltes Kon= 
zert der von Rudolf Baumgartner geleiteten „Festival 
Strings Lucerne” gewidmet, das vier Uraufführun= 
gen brachte, die allerdings sehr unterschiedlichen 
Wert hatten: Als ein wirkliches Meisterwerk war 
nur die „Musik für Bratsche und Kammerorchester” 
(aus den „Magischen Quadraten”) von Johann Nepo- 
muk David aufzufassen, die vier kontrastreich pro= 
filierte Satzformen zu einem einheitlichen symphoni= 
schen Gebilde von ungemeiner Ausdruckskraft ver= 
einte (Solist: Ulrich Koch). Auf romantischen Klang 
gestellt war die Nr. 3 der „Riflessioni per orchestra 
d’archi” von Hilding Rosenberg. Bei der „Passacaglia 
concertante per oboe ed archi” des seit langem in 
der Schweiz lebenden Ungarn Sändor Veress ver= 
hinderte die unklare Formgebung die volle Wirkung 
des im übrigen sehr effektvollen Stückes. Die „Fünf 
Essays” für Streicher des jungen Jugoslawen Milko 


_Kelemen waren nicht mehr als von rhythmischer 


und koloristischer Begabung zeugende Klangstudien, 
deren aphoristische Kürze mit der mangelnden Prä= 
gnanz der Thematik versöhnte. 


Ein zweites „Musica Nova“=Konzert, ausgeführt vom 
Radio-Orchester Beromünster unter Erich Schmid, 
brachte schon bekannte Werke der Schweizer Kom= 


“ ponisten Othmar Schoeck, Willy Burkhard, Robert 


Blum und Klaus Huber. In den übrigen Programmen 
der acht Symphoniekonzerte und vier Kammerkon-= 
zerte waren noch an modernen Musikern vertreten: 
Benjamin Britten, Frank Martin, Paul Hindemith und 
Bela Bartök. 


W.R. 


der Konservativismus dem Handel mit Kaffee nicht 
nach. Der rege Zuspruch, dessen sich bereits die er= 


. sten beiden Konzerte (allerdings mehr retrospektiven 


Charakters) erfreuen durften, strafte solche Ver= 
leumdungen hinreichend Lügen. Und wer Zeuge war, 
wie auch am Abend des 4. Mai ein vielschichtiges 


Publikum, spannungsvoll wartend, die Obere Halle 


des Alten Rathauses bis auf den letzten Platz 
füllte, wer das sah, der konnte der Fortschritts= 
freudigkeit der Bremer Bürger nur das beste Zeug- 
nis ausstellen — zumindest vor dem Beginn der 
Darbietungen. Denn nun galt es nicht mehr, sich 
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des bereits Bewährten erneut zu versichern; jetzt 
wurde es vielmehr ernst, jetzt war man dort ange= 
langt, wo das Motto dieser Tage unbestrittene Gel- 
tung hatte: „Die junge Komponistengeneration” 
sollte vorgestellt werden! 


Am Ende des Konzertes konnte ich mir freilich die 
Frage nicht verhehlen, ob unter dem summarischen 
Anspruch dieses Titels wirklich nur jene einseitige 
Ausschließlichkeit zu verstehen ist, die in allem 
Gebotenen zum Ausdruck kam? Und war bei dieser 
„Musica Nova” nicht bisweilen etwas selbstherrlich 
zum Subjekt geworden, was doch eigentlich nur 
adjektivisch gemeint war...? Immerhin wäre die 
Einförmigkeit im Musikalischen leichter zu ertragen 
gewesen, hätte sie nicht auch noch im Qualitativen 
bedauerliche Entsprechung gefunden. Von jedem der 
Komponisten, die den ı. Teil des Abends bestritten, 
sind mir schon ungleich bessere Werke begegnet; 
und was der 2. Teil bot, machte eine ernsthafte 
Wertung nahezu unmöglich. 


Wer Gelegenheit gehabt hatte, Bo Nilssons 1960 in 
Donaueschingen uraufgeführte „Szene I” zu hören, 
dem erschienen seine hier gebotenen „Reaktionen“ 
für vier Schlagzeuger nur wie eine Verwertung der 
nach der Komposition jenes Werkes noch verblie- 
benen Einfälle — und das waren nicht allzu viele. 
Wem diese Vergleichsmöglichkeit fehlte, konnte sich 
vielleicht zunächst durch gewisse Effekte noch über- 
raschen lassen. Für den einen wie für den anderen 
jedoch nützte die zu häufige Wiederholung dieser 
Effekte ihre Wirkung rasch ab. Selbst der optische 
Reiz vier weiträumig auf dem Podium verteilter 
Spieler vermochte auf die Dauer nicht zu fesseln, 
wenn ihren Aktionen das Element fehlte, das nun 
einmal in erster Linie mit dem Begriff Schlagzeug 
verbunden ist: der Rhythmus. 


Eine Frage, ich muß es gestehen, hielt mich über die 
Dauer dieses Stückes hinaus gefangen, beschäftigte 
mich bei allem, was ich an diesem Abend (und 
auch sonst) von der jungen Komponistengenera= 
tion zu hören bekam: was denn die Titel ihrer 
Werke rein musikalisch betrachtet eigentlich aus- 
drücken sollen? Traditionellen Formbegriffen und 
Gestaltungsprinzipien entsprechen sie ohnehin nicht 
mehr, eine solche Begriffe ablösende neue Ver- 
bindlichkeit ist ihnen nicht (oder noch nicht?) ge= 
meinsam — sogar die Programmbeilage versuchte 
diesmal keinen Aufschluß darüber zu geben: was 
Wunder also, wenn all die ‚Reaktionen‘, „Polaris 
sationen”, „Interpolationen”, „Integrale“, „Seg= 
mente” (oder wie sonst das Neue benannt zu sein 
pflegt) den Eindruck erwecken können, als wohnte 
man einer Vorführung von Zauberkunststücken bei. 
Jeder der Zauberer hat seine Kniffe, jeder seine ganz 
persönlichen Tricks, und das staunende Auditorium 
mag sich den Kopf zerbrechen, wie sie das wohl 
gemacht haben. Ob das am Ende überhaupt mit 
rechten Dingen zugegangen ist? 


„Aber selbstverständlich, mein Herr! Wie können 
Sie daran zu zweifeln sich erdreisten!”, höre ich die 
komponierenden jungen Zauberkünstler mir ent= 
rüstet erwidern. „Und wenn Sie, mein Lieber, unbe= 
dingt Aufschluß erhalten wollen über das, was Sie 
so despektierlich unsere ‚Tricks‘ nennen, dann stu= 
dieren Sie gefälligst unsere einschlägigen Publika= 
tionen, vertiefen Sie sich in unsere Kommentare 
und Einführungen! Wir haben in dieser Hinsicht 
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doch wahrhaftig genug getan, um auch Ihnen zum 
Verständnis zu verhelfen!” 


Ich erinnere mich meiner diesbezüglichen Bemühun= 
gen — und fühle mich gleichsam zwischen Scylla 
und Charybdis versetzt. Vielleicht ist es doch besser, 
nicht verstehen zu wollen, nur zu hören und sich 
im übrigen mit dem eingangs von einer scharmanten 
Ansagerin (denn dieses Konzert sollte auch den 
Hörern des Abendprogramms nicht vorenthalten 
bleiben) kundgemachten Hinweis zufrieden zu ge= 
ben, die junge Komponistengeneration sei bei aller 
Eigenständigkeit doch nicht ohne Verbindung zur 
Tradition . . .? 


In dieser zwiespältigen Verfassung trafen mich 
Henri Pousseurs ‚„Caracteres” für Klavier an. Habe 
ich sie richtig aufgefaßt, wenn ich sie als eine Folge 
gegensätzlicher, durchaus nicht unpianistisch wirken= 
der Klangkomplexe empfand? Das Fehlen eines 
äußerlich erkennbaren Formwillens ließ die „Ca= 
racteres” allerdings mehr und mehr den „Caractere” 
zufälliger Aneinanderreihung annehmen und ent= 
sprechend ermüden. 


Ob Shakespeare die beiden Sonette wiedererkannt 
hätte, die Roman Haubenstock-Ramati seinem ‚„Mo- 


‚bile for Shakespeare” zugrunde legte, ist eine Frage, 


die verständlicherweise unbeantwortet bleiben muß, 
Die Problematik, einen solchen Text zu „verfrem= 
den” und einzuspannen in serielle Kompositions= 
verfahren, war jedenfalls unüberhörbar. Ach, wo 
sind sie hin, die goldenen Zeiten, da Komponisten 
— selbst noch ‚Ton=Dichter” — Gedichte zu „ver 
tonen” pflegten... 


In der Pause ein hans durch die Ausstellung ‚Neue 
musikalische Grafik”: musikalische Kultbilder als 
Hör-Ersatz oder: Notation als Fetisch? 


Dann betrat endlich der Mann das Podium, dessen 
organisatorische Entschlossenheit die Fackel des 
Fortschritts in der Hansestadt entzündet hatte: Hans 
Otte präsentierte sich seinen Bremer Mitbürgern in - 
der Doppelrolle des dirigierenden Komponisten. 
„Daidalos” war die gemeinsam mit dem Schrift 
steller Hans G. Helms verfertigte „Komposition in 


sieben Szenen” betitelt, in der vier „Vokalsolisten” 
begleitet von einem Instrumentalensemble einem | 
halbstündigen totalen Verfremdungsprozeß dienst= 


bar gemacht wurden. Diesem Verfahren war die 
Konsequenz insofern nicht abzusprechen, als es auf 
jede Bindung an ein historisches Sprachobjekt (etwa 
ein Sonett von Shakespeare) verzichtet, ja, sich über= 
haupt befreit von jeglichem Denken in Satzzusam- 
menhängen, von alleh herkömmlichen Vorstellungen 
über die Logik von Wortverknüpfungen. „Dada=los“ 
— was sage ich?: „Daidalos” flog allein mit den 
Schwingen wort= und lautschöpferischer Phantasie 
— wenn diese Deutung des legendären Titels ge= 
stattet ist... Die musikalische Phantasie hätte ihn 
jedenfalls nicht zu beflügeln vermocht. 


Doch die Reaktion des Publikums auf die mannig= 
fachen Nuancen vokaler Betätigung, wie sie in 
„Daidalos“ gefordert waren: Jaulen, Heulen, Schreien, 
Lachen, Flüstern (um nur einige zu nennen) — das 
Verhalten des Publikums dazu erwies, daß in die= 
sem Bereich des Experimentierens die Grenzen zwi= 
schen Seriösem und Unseriösem sehr eng gezogen 
sind und daß hierbei selbst die profundeste intel= 
lektuelle Absicht (und wer würde diese womöglich 


zu bestreiten wagen?) vor Mißverständnissen nicht 
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ist. In dem wechselseitigen Bemühen der vier 
Tokalsolisten” um möglichst gründliche, ich möchte 


|" fast sagen: naturalistische Bewältigung ihrer Auf-= 


_ gaben war es vor allem Helmut Melchert, der seinen 


© Part zu einer alles beherrschenden kabarettistischen 
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“ Paradenummer machte. Mit stentorhafter Gewalt 
- schleuderte er, durch den Schwall urtümlicher 
 Sprachlaute und -geräusche, durch das blutleere 
musikalische Gespinst hindurch, Wortfetzen in den 

 brodelnden Saal: „Auf den Armen — lachen sie nicht 


Ü 
- — nervöse Störung — hören sie auf — Aasgeier — 


 allround-Bankrotteure — Zierfische und Staatsfeind 
 — Saubocksbeutel...“” Als Melchert schließlich zu 


\" einem Megaphon griff, um sich noch verständlicher 
1, zu machen (gewiß nicht ohne Anweisung in der 
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Partitur), war es um die Fassung des Publikums 
vollends geschehen. Während die Sage jenen Daida- 
los das rettende Land erreichen ließ, stürzte dieser 
ab und ertrank in Lächerlichkeit! Man hätte ihn 
 „Ikaros“ nennen sollen... 


Der 4. Abend „pro musica nova” war dem Alt 
der jungen Komponistengeneration in 
“ Deutschland gewidmet: Karlheinz Stockhausen. Im 


| Hinblick auf die technischen Erfordernisse seiner 


| 


= 


Werke wurde man in den Sendesaal von Radio 
. Bremen gebeten. Wieder strömten die Bremer in 


Scharen herbei. Aber ihre scheinbare Aufgeschlossen- 


heit wurde rasch zweifelhaft. Schon während der 
ersten Darbietung, dem „Refrain für drei Spieler“, 


|; am Äußerungen des Unbehagens, der Ableh- 


' nung. Dabei konnte ich mit bestem Willen an die- 
sem Werk nichts Aggressives oder gar Schockierendes 
“ ME ekdecken: Alles vollzog sich in schöner Ruhe nach 


einem zwar nicht erkennbaren, aber doch zweifel= 
‚los vorhandenen Plan, und die Kombination von 


" Klavier, Celesta und Schlagzeug bescherte keineswegs 


| "unangenehme Klangwirkungen. Einzig die von den 
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' Exekutoren hin und wieder ausgestoßenen Laute wirk- 


_ ten als neuartige und einen Ahnungslosen vielleicht 
‚ befremdende EEWeIBNGE der instrumentalen Dimen= 
3 sion. 


£ ‘ Für die ausgefallene (warum eigentlich?) Urauffüh- 
rung von „Klavierstück IX” wurde man durch 
 „Klavierstück VI“ entschädigt. Ungeachtet der An= 
. erkennung, die David Tudor für seine Leistung ge= 
‚ bührte, konnte man nicht umhin festzustellen, daß 
er einer hoffnungslosen Sache diente. Denn was 
hier als Musik konzipiert worden ist, mag als Ge= 
danke, als Konstruktion auf dem Papier stimmen 
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3 Hefte in einer Mappe - DM 48,— 


— in der klanglichen Realisierung muß es an der 
Begrenztheit der Materie und des menschlichen 


 Ohres scheitern. Selbst einem gutwilligen Hörer — 


und ich glaube in geziemender Bescheidenheit, mich 
als solchen betrachten zu dürfen — vertiefte sich 
während des 16 (!) Minuten dauernden Stückes der 
Eindruck totaler Willkür und das Gefühl gigan= 
tischer Langeweile! Der böswillige Hörer machte 
es sich leichter und begann, bereits nach der 1. Minute 
zu randalieren. Da mit jeder Minute die Zahl der 
Böswilligen zunahm, wuchs die Unruhe zusehends. 
Es bestand schon Anlaß zu schlimmen Befürchtungen, 
aber Tudor gelangte noch zu einem guten, wenn 
auch wenig bedankten Ende. Und ehe das Gericht 
über die Versammelten hereinbrechen sollte, fand 
sich alles in einhelliger Begeisterung zusammen um 
den „Zyklus für einen Schlagzeuger“. Gewiß galt 
ein gut Teil des stürmischen Beifalls den geradezu 
akrobatischen Künsten Christoph Caskels. Doch schon 
die spontane Ruhe, die merkliche Spannung, die 
plötzlich im Saal einkehrten, zeigten, daß dem 
Komponisten hier gelungen war, worum er und 
viele seiner jungen Kollegen des öfteren vergeblich 
bemüht waren: den Hörer zu fesseln (oder sollte 
die Unterstellung solcher Absicht als Profanierung 
des seriellen Denkens mißbilligt werden?). Die 
Qualität wie der Erfolg des Werkes schienen mir 
außer in den endlich einmal wohlabgewogenen 
Proportionen und der Kongruenz zwischen Auf- 
wand und Ergebnis vor allem auf der Tatsache 
zu beruhen, daß hier mehr echte musikalische 
Züge zum Vorschein kamen als in manchem ande= 
ren Werk des Komponisten, das selbst mit her= 
kömmlicherem Instrumentarium so oft nur musi- 
kalischen Schemen nachjagt. Paradoxie der Mög- 
lichkeiten ... 


Nach der Pause bot sich dem erwartungsvoll Har- 
renden der Anblick zweier Gongs, welche neben= 
einander in majestätischer Einsamkeit die Mitte des 
Podiums zierten. In gebührender Entfernung davon 
zur Linken Tudor am Flügel, zur Rechten Caskel 
umgeben von seiner Schlagzeugbatterie. Nach kur= 
zem Blicktausch mit dem Komponisten, den man 
inmitten des Publikums entdeckt hatte; erhebt sich 
Tudor, geht gemessenen Schrittes auf den einen 
Gong zu und streicht behutsam mit irgendeinem 
Gegenstand am Rande des Gongs entlang. Ein ge= 
heimnisvolles Zischen entsteht, wird stärker und 
schwingt durch den Raum, indes Tudor sich in glei- 
cher Gemessenheit an den Flügel zurückbegibt. 


ARNOLD SCHÖNBERG 


Modezne Dsa lm en Herausgegeben von Rudolf Kolisch 


Die »Modernen Psalmen«, alttestamentarische Gedanken, gelegentlich mit emo= 
tioneller Färbung, sind das Werk Schönbergs, an dem er bis zu seinem letzten 
Tage arbeitete. Die gesamten Texte der Psalmen sind im Faksimiledruck wieder= 
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Mit dieser beinahe. rituellen Szene begannen die 
„Kontakte“ für elektronische Klänge, Klavier und 
Schlagzeug. Sie stellen einen nicht uninteressanten 
Beitrag dar zum Problem einer Verbindung der bei- 
den gegensätzlichen Klangwelten. Indem der Kom= 
ponist jedoch länger und länger über diese Kon= 
takte nachsann, ging ihm der Kontakt zu seinen 
Hörern verloren. Jedenfalls in Bremen. Als nach etwa 
einer Viertelstunde die Unruhe immer heftigere 
Formen annahm, entschloß sich der Komponist, den 
Leuten eine Lektion zu erteilen. Jäh erstarben die 
an den Wänden aufgestellten Lautsprecher, die er 
von seinem Platz im Saale aus „gesteuert ‚hatte, 
ein kaum wahrnehmbarer Wink ließ die beiden 
Spieler abbrechen, und in das plötzliche bestürzte 
Schweigen hinein verkündete Stockhausen: er könne 
unter diesen Umständen die Vorführung nicht fort= 
setzen und bitte den Herrn dieses Hauses um Ver= 
ständnis, wenn er den ihm erteilten Auftrag (womit, 
wie ich später vernahm, das „Steuern“ der Laut= 
sprecher gemeint war) zurückgeben müsse — es 
sei denn, die Störenfriede verließen den Saal! Bei- 
fall. Protest. Aber dieser Appell verfehlte seine 
Wirkung nicht. Da und dort erhoben sich Gestalten 
und schlichen unter mehr oder weniger lauten Be- 
kundungen ihres Mißfallens hinaus. Nachdem end- 
lich wieder Ruhe herrschte, begann die Darbietung 
von vorne: Anfang siehe oben! Was das Bremer 
Publikum dem Komponisten aus freien Stücken nicht 
hatte gewähren wollen, das tat es nun unter dem 
Eindruck seiner Lektion: es verhielt in mustergülti= 
ger Stille. Erst als eine halbe Stunde erreicht und 
noch immer kein Ende abzusehen war, begann 
ein leichtes Raunen ... 


Schade, daß Stockhausen durch Mißachtung der zeit- 
lichen‘°Grenzen, welche der Aufnahmefähigkeit hin- 
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sichtlich elektronischer Klänge nun einmal gesetzt 
sind, die Wirkung seines Werkes zunichte machte. 
Nach 34 Minuten war sie untergegangen in einem 
Zustand der Lähmung und Betäubung. Das ist um 
so bedauerlicher, als die ‚Kontakte‘ unbestreitbar ein= 
drucksvolle, ja faszinierende Partien enthielten, die 
genügt hätten, nicht nur ein originelles, sondern viel= 
leicht sogar ein gutes Werk daraus werden zu lassen. 
Aber „Zeitmaße” zu schreiben oder Zeitmaß zu 
haben, sind eben zweierlei Dinge! 


Schlußbild: Stockhausen im Künstlerzimmer, um ihn 
eine dichte Schar junger Leute, zumeist Schüler und 

Schülerinnen. Den Kopf leicht nach vorn geneigt, 
ein versonnenes Lächeln um die Mundwinkel spiee 
lend, die Arme ruhig auf der Brust verschränkt, | 
steht er unerschütterlich, der Hohepriester seiner 
Kunst, von der Flut der Fragen umbrandet. Rührend 
naive, sinnlose und alberne, aber auch keck gezielte 
Fragen: ob das noch Kunst sei, was er sich dabei 
gedacht habe, warum diese Musik so deprimiere, 

ob das immer so laut sein müsse, ob seine Werke 
nur an Rundfunkanstalten aufgeführt würden... 
Mit leisen Worten sucht der Komponist die be= 
wegten Gemüter zu beschwichtigen, ohne von sich 


. selbst auch nur etwas mehr preiszugeben als ihm 3 


angebracht erscheint. „Spontane Reaktionen sind. 
nicht geeignet, eine Sache richtig zu beurteilen. 
Gehen Sie daher jetzt erst einmal nach Hause, 
schlafen Sie, lassen Sie ein paar Tage verstreichen & } 
und beschäftigen Sie sich dann noch einmal mit 
dem- Gehörten (Zwischenruf: „ — bis dahin habe 
ich alles längst vergessen!”). Sie werden dann sicher 
gerechter urteilen...“ So etwa lautete, was ich als 
Letztes von ihm vernahm. 
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Ich habe es zu beherzigen versucht. 


Die folgende Übersicht ist’das Ergebnis unserer Umfrage nach den Plänen der Orchester für ihre öffentlichen 
Konzerte 1961/1962 in der Bundesrepublik Deutschland und West-Berlin. DieEngquete war bis zum 20.September 
befristet. Nach diesem Datum eingetroffene Programme und Hinweise konnten nicht berücksichtigt werden. 
Nachträge können nicht veröffentlicht werden, da die Übersicht nur in diesem Heft erscheint. — Uraufführungen 
und deutsche Erstaufführungen sind entsprechend gekennzeichnet (U, DE), ebenso Sonderkonzerte (S). B 


Bamberg, Bamberger Symphoniker (Joseph Keil- 
berth) 10: Barber: 2. Essay f. Orch.; Berg: Violin= 
konzert; Chatschaturian: Violoncello-Konzert; Höller: 


Aachen, Städtisches Orchester (Hans Walter 
Kämpfel) 8: v. Einem: Orchester-Suite aus „Dantons 
Tod“. — (5) 9: Baur: Concertino; Fries: Konzert für 


Klarinette und Streichorchester (U); Jolivet: Concerto 
für Flöte; Hindemith: Konzert für Orch.; Prokofieff: 
1. Violinkonzert. 

Augsburg, Städtisches Orchester (Istvan Kertesz) 
9: Bartök: Tanz=Suite. 


Passacaglia u. Fuge nach Frescobaldi; Honegger: 
3. Sinfonie; Martin: Ballade f. Violoncello u. kl. Orch.; 
Strawinsky: Capriccio f. Klavier u. Orch. er 


Berlin, Berliner Philharmonisches Orchester (Her= 


bert von Karajan) 36: Baird: Vier Essays; Bartök: 
Konzert f. Orch.; Blacher: 1. Klavierkonzert; Chavez: 
Klavierkonzert / „The Tropics”; v. Einem: Orchester= 
musik; Genzmer: Prolog f. Orch.; Hartmann. K. A. 
3.Sinfonie; Henze: Antifone (U); Hindemith: Mathi 2 
Sinfonie / Nobilissima Visione; Martin: Petite Syı 
__phonie Concertante; Prokofieff: Symphonie Classic 


Baden-Baden, Symphonie und Kurorchester 
(Carl August Vogt) 6: Kodaly: Hary=Janos=Suite; 
Krebs: Fünf kl. Orchesterstücke (U) / Drei Psalmen; 
Mihalovici: Toccata f. Klavier u. Orch.; Papando= 
pulo: Sinfonietta f. Str.-Orch.; Schelb: er 
sches Vorspiel (U). 
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> Musi Brenher, Strawinsky: ee / 
‘du Printemps; Thärichen: Klavierkonzert (U); 
Tippett: Konzert f. Doppelstr.-Orch. — ($) 5: Egk: 
iationen über ein karibisches Thema; Fortner: Im= 
promptus f. Orch.; Hartmann, K.A.: 5. Sinfonie; 
Henze: Zwei Arien aus „Elegie für junge Liebende“ / 
Violinkonzert; Hindemith: Baseler Marsch / Der 
Schwanendreher;. Honegger: Präludium und Fuge; 
Kounadis: Chronikon (U); Krenek: „Medea“; Mali= 
piero: ı. Sinfonie; Milhaud: Konzert f. zwei Kla= 
viere / 8. Sinfonie; Petrassi: Magnificat / Recreation 
 Concertante; Reimann: „Ein Totentanz“, Suite f. Bari= 
ton und Orch. (U); Satie: „Socrate”; Schönberg: 
 Kammersinfonie op. 9; Strawinsky: Symphonien f. 
Blasinstrumente; Webern: Passacaglia” Sinfonie op. 21. 


= Berlin, Radio-Symphonie-Orchester (Ferenc Fric= 
say) 10: Badings: Symphonische Variationen; Bartök: 

Tanzsuite; Beyer: Ode (U); Constant: 24 Preludes; 

. Hindemith: Konzert f. Orch.; Kodäly: ı. Sinfonie 
(DE); Martin: Petite Symphonie Concertante; Scho= 
 stakowitsch: Violoncello-Konzert; Strawinsky: Perse= 
phone; Tansman: Barock-Suite — (S) 4: Blacher: 

3. Klavierkonzert (U); v. Einem: Stundenlied; Paz: 

. Südamerikanische Komposition (U). 


a Berlin, Haydn-Orchester (Helmut Link) 8: Stra= 
ı R.  winsky: Apollon Musagete. 


"Bielefeld, Städtisches Orchester (Bernhard Conz) 
10: Bialas: ERSmanzaı0"- Genzmer: Violinkonzert; 
©  Hindemith: Nusch-Nuschi-Tanzsuite; Prokofieff: 2. Kla- 
17 vierkonzert; Skalkottas: Griechische Tänze; Webern: 
Eu Passacaglia. 


in Bochum, Städtisches Orchester (Franz Paul Decker) 
3 Fara2: Badings: Konzert f. 2 Violinen u. Orch.; Bartök: 
Konzert f. Orch. / Tanzsuite; Guarnieri: Prolog u. 
= Fuge; Hindemith: Nobilissima Visione; Strawinsky: 

Concerto in D; — (S) 4: Orff: Carmina burana; Amy: 

' Mouvements; Berio: Serenata f. Flöte u. 14 Instr.; 

‚Berg: 4 Lieder op. 2; Blacher: Konzert f. Bratsche u. 
. Orch.; Britten: „Les Illuminations“ ; Leibowitz: Humo= 
reske f. 6 Schlagzeugspieler; Maderna: SerenataNr. 4; 
> Pousseur: Rimes; Sheinkman: Serenade f. Str.-Orch.; 
\  Strawinsky: Pribaoutki; Webern: Symphonie op. 21 ; 
 Whiffin: Suite f. Kammerorch. 


+ Bonn, Städtisches Orchester (Volker. Wangen= 
heim) 16: Badings: Divertimento; Bartök; Viola= 
ı konzert / Tanz=Suite; Beck: Aeneas-Silvius-Sinfonie; 
' v. Einem: Capriccio; Frangaix: Quadrupelkonzert; 
. Henze: „Des Kaisers Nachtigall”; Hindemith: Konzert 
\. f. Orgel u. Kammerorch.; Kelemen: Sonate f. zwei 
 _Orch. (U); Kelterborn: Metamorphosen f. Orch. (DE); 
" Palan: Homenaje a Debussy; Prokofieff: 5. Sinfonie; 
Schostakowitsch: 8. Sinfonie; Strawinsky: Messe f. 
gem. Chor u. Bläser; Tscherepnin: Sinfonisches Gebet 
(DE); — ($) 6: Honegger: 2. Sinfonie; Strawinsky: 
Concerto in D / Le Sacre du Printemps; Voss: Epi= 
taph f. Str.-Orch. (U). 

Braunschweig, Orchester des Staatstheaters 
(Arthur Grüber) 8: Barber: Medea=Suite; Berg: Violin- 
konzert; Hindemith: Die 4 Temperamente; Schön= 
erg: Kammersinfonie op. 9. 


e remen, Philharmonisches Staatsorchester (Hans 
Walter Kämpfel) 12: Barber: 2. Essay f. Orch.; Bartök: 
Musik f. Saiteninstr., Schlagzeug u. Celesta; Britten: 
 Illuminations; Francaix: Sinfonie f. Streicher; 
demith: Sinfonia serena; Milhaud: Serenade f. 
En Orff: Carmina burana ; Schostakowitsch: 1. Sin= 


n mer Eh aven, "Städtisches Orchester (Hans Kind- 
en, „Tanz-Suite; Egk:- Be Suite, 


Celesta; Berg: Drei Sätze aus der Lyrischen Suite; 


Dallapiccola: Due pezzi; Hindemith: Violoncello= 
Konzert; Schönberg: Verklärte Nacht; Strawinsky: 
Sinfonie in C; Webern: Sechs Dichesterstücke (Neus 
fassung 1928). 


Detmold, Kammerorchester Tibor Varga (Tibor 
Varga) 3: Bartök: Divertimento; Krenek: Elegie; Sei- 
ber: Fantasia concertante f. Violine u. Orch. 


Detmold, Landestheater-Orchester (Paul Sixt) 2: 
Hartmann, K.A.: 2. Sinfonie; Klebe: Die Zwitscher= 
maschine. 


Dortmund, Städtisches Orchester (Rolf Agop) 10: 
Bartök: Tanz-Suite; Hartmann, K, A.: Festliches Prä= 
ludium (U); Hindemith: Der Schwanendreher; Mali= 
piero: Violoncello-Konzert; Strawinsky: Dumbarton 
Oaks; Webern: Passacaglia. 


Duisburg, Städtisches Symphonieorchester (Georg 
Ludwig Jochum) ı2: Hartmann, K. A.: 2. Sinfonie; 
Honegger: 2. Sinfonie; Prokofieff: 3. Klavierkonzert; 
Strawinsky: Pulcinella=Suite. 


Düsseldorf, Düsseldorfer Symphoniker (Jean 
Martinon) 10: Barraud: 3.Sinfonie; Bartök: Der wun= 
derbare Mandarin; Fortner: Fantasie über b-a—c—h; 
Martin: Konzert f. sieben Bläser u. Orch.; Martinon: 
Le lis de Saron (Das Hohelied); Prokofieff: 1. Violin= 
konzert; — (S) 3: Badings: Konzert f. zwei Violinen; 
Dallapiccola: Concerto per la notte di Natale 
dell’Anno 1956; Honegger: Weihnachtskantate; Pro= 
kofieff: 3. Sinfonie. 


Essen, Städtisches Orchester (Gustav 'König) 13: 
Bartök: Viola=-Konzert; Blacher: Paganini-Variationen; 
Hindemith: Nobilissima Visione; Martin: Ballade f. 
Cello u. Orch.; Zimmermann: Sinfonie in einem Satz; 
— (5) 3: Egk: La Tentation de Saint Antoine; Hart= 
mann, K. A.: Symphonie concertante; Henze: Sonata 
per archi; Messiaen: Oiseaux exotiques f. Klavier u. 
kl. Orch.; Strawinsky: Choralvariationen „Vom Him= 
mel hoch“ von J.5.Bach / Psalmen-Symphonie; Zillig: 
Konzert f. Cello u. Blasorch. 


Flensburg, Nordmark=Sinfonie=Orchester / Flens= 
burger Philharmoniker (Heinrich Steiner) 9: Bartök: 
2. Violinkonzert; Hindemith: Sinfonie „Die Harmonie 
der Welt”; Ibert: Louisville-Konzert; Strawinsky: Les 
Noces; Spisak: Concerto giocoso. 


Frankfurt/M., Städtisches Opern= und Museums= 
orchester (Lovrov. Matacic)ı2: Bartök: Violakonzert / 
2. Violinkonzert; Berg: Violinkonzert; Berger: Prinz 
Eugen; Hindemith: Violoncello-Konzert; Liebermann: 
Furioso; Mohler: Sinfonisches Capriccio; Schosta= 
kowitsch: 1. Sinfonie; Strawinsky: Apollon Musagete. 


Frankfurt/M., Sinfonie-Orchester des Hessi=- 
schen Rundfunks (Dean Dixon) 16: Bartök: Ungari= 
sche Bilder / 2. Klavierkonzert / 2. Violinkonzert; 
Berg: 3 Orchesterstücke / Violinkonzert; Blomdahl: 
3. Sinfonie; Fortner: Violinkonzert; Henze; Quattro 
Pormi; Hindemith: Mathis=Sinfonie / Nobilissima 
Visione; Prokofieff: Sinfonia concertante f. Cello u. 
Orch.; Schönberg: 5 Orchesterstücke; Strawinsky: 
Capriccio / Chant du Rossignol / Pulcinella=Suite / 
Sacre du Printemps; Zillig: Orch.=-Lieder nach D’An- 
nunzio. 


Freiburg / Breisgau, Philharmonisches Orchester 
(Hans Gierster) 8: Henze: Quattro Poemi; Hindemith: 
Nobilissima Visione; Höller: Sweelinck-Variationen; 
Prokofieff: 5. Sinfonie; Strawinsky: Jeu de Cartes. 


‚Gelsenkirchen, Städtisches Orchester (Richard 


Heime) 10: Bartök: Deux Portraits; Baur: Sinfonia 
Montana; Chatschaturian; Violinkonzert; Martin: 
Violinkonzert; Petrassi: ı. Orch.-Konzert; Tsche= 
repnin: 4. Sinfonie; Turski: Kleine Ouvertüre 1958 
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(DE); Walton: Konzert f. Viola u. Orch.; Zillig: Tanz- 
sinfonie; — (5) 4: Egk: „Natur, Liebe, Tod“, Kantate 
nach Gedichten von Hölty f. Bariton u. Kammerorch.; 
Martin: Konzert f. Cembalo u. Orch. 


Gießen, Stadttheater-Orchester (Wolf-Dietrich 
von Winterfeld) 6: Egk: La Tentation de Saint An- 
toine; Raphael: Sinfonia breve; Strawinsky: Suite I 
u. 1. 


Göttingen, Symphonie-Orchester (Bela Hollai) 
10: Strawinsky: Feuervogel=Suite. 


Hagen, Städtisches Orchester (Berthold Lehmann) 
8:Bartök: 1. Klavierkonzert; Lutoslawsl-i: Trauermusik 
f. Str.=Orch.; Messiaen: Hymne; Prokofieff: 1. Kla= 
vierkonzert; Strawinsky: Feuervogel-Suite; ($) 3: 
Bartök: Sonate f. 2 Klaviere u. Schlagzeug; Chatscha- 
turian: Klavierkonzert; Honegger: Pacific 231; Lieber- 
mann: Furioso; Prokofieff: Leutnant Kije; Walton: 
„Fagade“. 


Hamburg, Philharmonisches Staatsorchester (Wolf= 
gang Sawallisch) 12: Badings: Sinfonische Variationen 
f. Orch.; Bartök: Musik f. Saiteninstrumente, Schlag- 
zeug u. Celesta; Hindemith: Konzert f. Holzbläser, 
Harfe u. Orch.; Honegger: „König David”; Ibert: 
Flötenkonzert; Liebermann: „Streitlied zwischen Le= 
ben und Tod”; Schönberg: Klavierkonzert: Stra-= 
winsky: Feuervogel=Suite / Sinfonie in 3 Sätzen / 
Violinkonzert. 


Hamburg, Sinfonieorchester des Norddeutschen 
Rundfunks (Hans Schmidt=Isserstedt) 10: Bäck: Vio= 
linkonzert (DE); Bartök: Der wunderbare Mandarin; 
Britten: Varationen über ein Thema von Purcell; 
Haieff: Klavierkonzert; Henze: Nachtstücke und 
Arien; Martin: Konzert f. 7 Blasinstr., Pauken. Schlae- 
zeug u. Str.-Orc.; Prokofieff: Konzertante Sinfonie 
f. Violoncello u. Orch.; Schönbere: 5 Orrhesterstücke; 
Schostakowitsch: 1. Sinfonie; Seiber: „Ulvsses”; Stra= 
winsky: Capriccio / Le Sacre du Printemps; Wims= 
berger: Partita giocosa (DE); Wiren: 4. Sinfonie, 


Hamburg, VereinieteHamburger Orchester (Gabor 
Ötvös) 10: Bartök: Deux Portraits; Berger: Rondo 
giocoso; Prokofieff: Svmrhonie classinue: — (S\ 6: 
Martin: Petite Symphonie Concertante; Strawinsky: 
Messe. 


Hannover, Niedersächsisches Sinfonieorchester 
(Helmuth Thierfelder) 8: Egk: Französische Suite; 
Hindemith: Baseler Marsch; Milhaud: Le Carnaval 
d’Aix; Strawinsky: Jeu de Cartes: Walton: Viola= 
konzert; Zillig: 7 Sonette von Eichendorff. 


Hannover, Landestheater-Orcester (Günther 
Wich) 8: v. Einem: Philadelphia-Symphonie; Hinde- 
mith: Bostoner Sinfonie; — (S) 1: Egk: Variationen 
über ein karibisches Thema; Henze: 3. Sinfonie. 


Heidelberg, Städtisches Orchester (Kurt Brass) 
8: Bartök: Wiolakonzert; Chatschaturian: Violin= 
konzert; Dallapiccola: Piccola Musica Nottürna; Fran= 
gaix: Fantasie f. Cello u. Orch.; Honegger: Pacific 231; 
Kabalewski: Ouvertüre „Colas Breugnon”; Stra= 
winsky: Petruschka (Fassung 1947); — (S) (3): Burk= 
hard: Das Gesicht Jesajas. 


Heidelberg, Heidelberger Kammerorchester (Wer= 
ner Andreas Albert) 7: Britten: Simple Symphony; 
Hindemith: 5 Stücke f. Str.-Orch.; Honegger: Concerto 
da camera. 


Hof, Hofer Symphoniker (Werner Richter=Reich= 
helm) 7: Strawinsky: Pulcinella=Suite. 


Kaiserslautern, Pfalzorchester (Christoph 
Stepp) 8: Bartök: Divertimento; Fortner: Mouvements 
f. Klavier u. Orch.; Honegger: Pacific 231 / Pastorale 
d’ete; Mohler: Sinfonisches Capriccio; Strawinsky: 
Pulcinella-Suite / Sinfonie in 3 Sätzen. 
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Karlsruhe, Badische Staatskapelle, o9: Bartök: R 


Konzert f. Orch.; Martin: Petite Symphonie Concer= 
tante; Sutermeister: 2. Divertimento. 


Kassel, Orchester des Staatstheaters (Paul Schmitz) 
10: Beck: Aeneas-Silvius-Symphonie; Britten: Sere= 


nade f. Tenor, Horn u. Str.-Orch.; Hindemith: Pitts= 


burgh Symphony; Honegger: Concerto da camera: 
Kelterborn: Canto appassionato; Strawinsky: Sinfonie 
inC. 

Kiel, Kieler Kammerorchester (Wilhelm Pfannkuch) 
3: Bartök: Divertimento; Schönberg: Verklärte Nacht. 


Kiel, Städtisches Orchester (Niklaus Aeschbacher) 9: 
Bartök: 2. Klavierkonzert; Baumann: Orchester=- 


variationen; Frangaix: Serenade f. Orch.; Honegger: 


Pacific 231; Kabalewsky: Violinkonzert; Schibler: 
Passacaglia; Strawinsky: Chant du Rossignol. 


Koblenz, Rheinische Philharmonie (Herbert Char- 


lier) 8: Bartök: Bilder aus Ungarn; Egk: Französischer 


Suite. 


Köln, Gürzenich-Orchester (Günter Wand) 18: Ba= 
dings: „Largo und Allegro“ f. Str.-Orch.; Bartök: 
Musik f. Saiteninstrumente, Schlagzeug u. Celesta; 
Egk: La Tentation de Saint Antoine / Variationen 
über ein karibisches Thema; Henze: „Apollo et 
Hyacinthus”; Malipiero: Violoncello-Koncert; Mar= 
tin: Konzert f. 7 Blasinstrumente, Pauken, Schlag= 
zeug u. Str.=Orch.; Messiaen: „Trois Petites Liturgies 


de la Presence Divine”; Strawinsky: Choralvaria= 


tionen „Vom Himmel hoch” / Les Noces; Webern:- 
6 Stücke f. Orch.; Zimmermann, B. A.: Sinfonie in 
einem Satz. 2 


Köln, Kölner Rundfunk-Sinfonie-Orchester, 10: 
v. Einem: Capriccio op. 2; Hindemith: Cellokonzert; 


Honegger: Prelude, Fugue et Postlude; Martinu: So= 


nata da Camera; Milhaud: La creation du monde; 
Schwarz-Schilling: Partita f. Orch.; Strawinsky: Le. 
Sacre du Printemps / Sinfonie in C. — ($) 5: Baird: 
Erotiques f. Sopran u. Orch. (DE); Bussotti: Due voci 
f. Sopran, Ondes Martenot u. Orch. (U); Gielen: 
Variationen f. 4o Instrumente (DE); Gorecki: ı. Sin= 


fonie (DE); Goehr: The Deluge; Henze: Des Kaisers 


Nachtigall; Kagel: Heterophonie f. Orch., Version I 
(U), Version II; Lutoslawski: Jeux Venitiens für Orch. 


(DE); Nono: La victoire de Guernica; Searle: 2. Sin= 


fonie; Stockhausen: Kontrapunkte f. 10 Instrumente / 
Klavierstück IX (U) / Refrain f. 3 Spieler / Momente 
f. Sopran, Chorgruppen u. 13 Instrumentalisten (U); 
Strawinsky: Greeting prelude / Deux poemes de 
K. Balmont / Persephone / Les Noces; Szymanowski: 
Litanei auf die Jungfrau Maria, 2 Fragmente f. So= 
pransolo, Frauenchor u. Orch. 


Konstanz, Bodensee-Symphonieorchester (Heinz 


Hofmann) 8: Hindemith: Nobilissima Visione; Mil= 
haud: „Saudades do Brazil”; Prokofieff: 1. Violin= 
konzert / „Leutnant Kije”. - 


Krefeld / Mönchengladbach, Symphonie= 
orchester der Städte Krefeld/Möncheneladbach 
(Romanus Hubertus) 8: Bartök: Sonate f. 2 Klaviere 
u. Schlagzeug / Konzert f. Orch.; Blacher: „Der Groß= 
inquisitor“, Oratorium f. Bariton, gem. Chor u. Orch.; 
Hartmann, K. A.: 2. Sinfonie; Hindemith: Philhar= 
monisches Konzert; Searle: 3. Sinfonie (DE). 


Lübeck, Orchester der Hansestadt Lübeck (Chri= u 


stoph von Dohnänyi) 8: Bartök: Musik f. Saiten- 
instr., Schlagzeug u. Celesta; Hindemith: Der Schwa= 
nendreher; Honegger: Symphonie liturgique; Martin: 


Petite Symphonie Concertante; Webern: 6 Stücke f. 
Orch.; — (S) x: Bentzon: Variationen f. Orch.; Pro 


kofieff: Chout. - 


Lünen, Westfälisches Sinfonieorchester (Hubert 
Reichert) 10: Bartök: Musik f. Saiteninstr., Schlag= 


Br 
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eug u. Celesta; Berg: Violinkonzert; Britten: Les 
Uluminations; Hındemıith; Vıoıonceuo=Konzert / Ma= 
this=5ınromie; Honegger: Concerto da camera; Ortf: 


Carmına burana; Yrokotiett: Sympnonıie ciassıque; 


Strawinsky: Symphonıen t. Blasınstr. 


Mainz ‚ Städtisches Orchester (Karl Maria Zwißler) 
8: Ameller: Concertino f. baxopnon, Str. u. Liöte; 
Bartok: Divertimento; Honegger: 3. 5intonie; Stra= 


, Winsky: Leuervogel=Suite, 
Mannheim, Nationaltheater-Orchester (Herbert 


Albert) 8: Jolivet: Adagio f. Str.-Orch.; Poulenc: 


 Orgelkonzert; Strawinsky.: Feuervogei=buite. 


München, Symphonieorchester des Bayerischen 
Rundtunks (Raraeı Kubelik) 12: bartök: Herzog 


‚" Biaubarts Burg / Konzert f. Orch.; Berg: Violins 


konzert; Blacher: Paganini-Variationen; Hındemith: 
Cellokonzert / Mathis=5intonie; Honegger: 2. Sin= 
fonie; Martin: Konzert für 7 Bläser, Pauken, Schlag 
zeug u. Str.-Orch.; Prokofieff: 5. Sinfonie; Strawinsky: 
'Feuervogel-Suite. 


München, Münchner Philharmoniker (Fritz Rie= 
ger) 12: Bartök: 2. Klavierkonzert; Berger: „Jahres= 
zeiten“-Symphonie; Bialas: Konzert f. Klarinette u. 
Kammerorch. (U); Hindemith: Konzert f. Orch.; 
Höller: Hymnen f. Orch.; Kelemen: Konzertante Im- 
provisationen; Martin: E jedermann” =Monologe; Pro= 
kofieff: 2. Violinkonzert. 


München, Münchener Kammerorchester (Hans 


.Stadlmair) 4: Genzmer: Sinfonietta. 


Münster, Städtisches Orchester (Reinhard Peters) 
10: Bartök: 3. Klavierkonzert; Blacher: Paganini= 
Variationen; Baur: Konzert f. Oboe u. Orch.; David: 
Bach-Variationen; Hindemith: Weber-Metamorpho= 
sen / Konzert f. Orch.; Klebe: Omaggio; Strawinsky: 
Danses concertantes / Violinkonzert; Thärichen: Kon= 
zert f. Pauke u. Orch.; Webern: Passacaglia; — (5) 
3:'Honegger: König David. 


 Nürnberg-—-Fürth, Orchester der Städtischen 


Bühnen (Erich Riede) 6: v. Einem: Philadelphia= 
Symphonie. 
Oberhausen, Städtisches Orchester (Karl Köh- 


ler) 8: Bartök: Konzert f. Orch.; Schostakowitsch: 
Violoncello-Konzert, 


Oldenburg, Oldenburgisches Staatsorchester (Karl 
Randolf) 9: Berg: Lulu-Suite; v. Einem: Ballade f. 
Orch.; Henze: Nachtstücke und Arien; Hindemith: 
Nobilissima Visione; Martin: Die Weise von Liebe 


und Tod des Cornets un Rilke; Prokofieff: 
1. Violinkonzert. 
Osnabrück, “ Osnabrücker Symphonieorchester 


(Bruno Hegmann) 10: Bartök: Konzert f. Orch.; 
Honegger: „König David“; Prokofieff: 2. Klavierkon= 
zert; Schwarz=Schilling: Entrata f. Orch.; Strawinsky: 
Feuervogel-Suite; Sutermeister: Violoncello-Konzert; 
Webern: Passacaglia; Zillig: Suite f. Kammerorch. 


Pforzheim, Südwestdeutsches Kammerorchester 
(Friedrich Tilegant) 5: Fortner: Konzert f. Str.=Orch.; 
Hindemith: Trauermusik f. Bratsche u. Str.; Skal= 
kottas: Griechische Tänze; Strawinsky: Dumbarton 
Oaks. 


Pforzheim, Städtisches Orchester (Heinz Finger) 


6: Bartök: 1. Violinkonzert, Konzert f. Orch.; Cikker: 


" Spormienky; de Falla: Nächte in spanischen Gärten; 


Hindemith: Nobilissima Visione; Honegger: 5. Sin= 
fonie; Liebermann: Konzert f. Jazz-Band u. Sinf.- 
Ord.; Prokofieff: Peter und der Wolf; Riethmüller: 


WW 
e% Sinfonietta serena; Strawinsky: Sinfonie in 3 Sätzen. 
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Recklinghausen, Westfälisches Sinfonie= 
orchester (Hubert Reichert) 5: Bartök: Musik f£. 
Saiteninstr., Schlagzeug u. Celesta; Britten: „Les Illu= 
minations”; Hindemith: Mathis=Sinfonie; Prokofieff: 
Symphonie classique. 

Regensburg, Stadttheater-Orchester (Otto Wink= 
ler) 6: v. Einem: Philadelphia-Symphonie; Strawinsky: 
Pulcinella=Suite / Sinfonie in 3 Sätzen. 


Remscheid, Städtisches Orchester (Thomas 
Ungar) 10: Bartök: Divertimento f. Str.-Orch.; Ber- 
ger: Rondino giocoso; Chatschaturian: Violinkonzert. 


Reutlingen, Schwäbisches Symphonie-Orchester 
(Hans-Jürgen Walther) 9: Hindemith: Nobilissima 


Visione; Prokofieff: 4. Klavierkonzert; Strawinsky: 
Jeu de Cartes. 
Saarbrücken, Städtisches Orchester (Philipp 


Wüst) 8: Barraud: L’Offrande ä une ombre; Hart= 
mann, K. A.: Symphonie concertante; Konietzny: 2. 
Sinfonie (U); Prokofieff: Suite aus der Oper „Die 
Liebe zu den 3 Orangen”; Sutermeister; 2. Diverti= 
mento. 


Saarbrücken, Sinfonieorchester des Saarländi- 
schen Rundfunks (Rudolf Michl) 8: Kabalewsky: Die 
Komödianten / Violinkonzert op. 48; Strawinsky: 
Kuß der Fee / Capriccio. 


Solingen, Städtisches Orchester (Eduard Martini) 
8: Bartök: Konzert f. Orch.; Hindemith: Nobilissima 
Visione; Ibert: Flötenkonzert; Prokofieff: 1. Violin= 
konzert; Strawinsky: Capriccio. 


Stuttgart, Württembergisches Staatsorchester 
(Ferdinand Leitner) 8: Egk: „Georgica” / Geigenmus. 
m. Orch.; Erbse: Pavimento (U); v. Einem: Philadel= 
phia-Symphonie; Gross, P.: 3 Orchesterstücke (U); 
Hindemith: Konzertmusik f. Str. u. Blechbläser; Stra= 
winsky: Sinfonie in C. 


Stuttgart, Südfunk-Sinfonieorchester (Hans Mül- 
ler=Kray) 6: Britten: Variationen u. Fuge über ein 
Thema von Purcell; Chatschaturian: Violinkonzert; 
Prokofieff: Symphonie classique, 


Trier, Städtisches Orchester (Rolf Reinhardt) 7: 
Bartök: Violakonzert; Berg: Violinkonzert; de Falla: 
3 Tänze aus „Der Dreispitz“; Milhaud: La Cröation 
du Monde; Strawinsky: Petruschka; Zur Oracion 
de Torero, 


Wiesbaden, Hessische Staatskapelle (Heinz 
Wallberg)_ 10: Bartök: 3. Klavierkonzert; Berger: 
Variationen über das Lied „Prinz Eugen”; David: 
1. Violinkonzert; Poulenc: Orgelkonzert; Schosta= 
kowitsch: 5. Sinfonie; Thärichen: Klavierkonzert. 


Wilhelmshaven, Wilhelmshavener Sinfonie= 
orchester e. V. (Werner Gößling) 8: Bartök: 3. Kla= 
vierkonzert; Blacher: Paganini-Variationen; Orff: 
Carmina burana. 


Würzburg, Städtisches Philharmonisches Or= 
chester (Robert Edenhofer) 6: Bartök: 2. Violinkon- 
zert; Fortner: La Cecchina; Gebhard: Konzert f. kl. 
Orch. (U); Hindemith: Der Schwanendreher; Schosta= 
kowitsch: Violoncello-Konzert; Strawinsky: Kuß der 
Fee. 


Wuppertal, Städtisches Orchester (Martini Ste= 
phani) 8: Britten: Serenade f. Tenor-Solo, Horn u. 
Str.-Orch.; Henze: Erste Ballett-Suite aus „Undine”; 
Martin: Ouverture en rondeau; — (S) 5: Bialas: „Im 
Anfang”, Schöpfungsgeschichte f. Soli, Chor und 
Orch. (U); Honegger: Jeanne d’Arc au bücher; Stra= 
winsky: Feuervogel-Suite. 
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NOTIZEN 


Bühne 


„Don Perlimplin” heißt die neue Oper, die Wolfgang 
Fortner nach dem Kammerspiel „In seinem Garten 
liebt Don Perlimplin Belisa“ von Federico Garcia 
Lorca für die Schwetzinger Festspiele 1962 schreibt. 
Die Uraufführung wird ein Gastspiel der Bühnen der 
Stadt Köln sein. Musikalische Leitung: Wolfgang Sa- 
wallisch. Inszenierung: Oscar Fritz Schuh. Bühnen= 
bild: Caspar Neher. 


Alban Bergs „Lulu“ soll im nächsten Jahr endlich auch 
auf einer Wiener Bühne aufgeführt werden, und zwar 
im Theater an der Wien. Karl Böhm wird als Dirigent 
genannt, 


Das Badische Staatstheater in Karlsruhe brachte die 
Uraufführung des Balletts „Mephisto“ von Helmut 
Vogel, der als Dozent an der Musikhochschule Mann-= 
heim wirkt. 


Der slowakische Komponist Jan Cikker hat eine Oper 
„Auferstehung“ nach dem Roman von Leo Tolstoi 
vollendet, die im März am Nationaltheater Prag ur- 
aufgeführt wird. 


Die Stuttgarter Staatsoper hatte einen großen Erfolg 
mit dem „Revisor“ von Werner Egk bei einem Gast= 
spiel in Helsinki. 

Die Bühnen der Hansestadt Lübeck haben die deutsche 
Erstaufführung der Oper „Mord im Dom“ von Ilde= 
brando Pizzetti erworben, 


Die westeuropäische Premiere des abendfüllenden 
Balletts „Die steinerne Blume” von Serge Prokofieff 
findet im Stadttheater Basel statt. 


Konzert 


Am 20. Januar spielt das Berliner Philharmonische 
Orchester unter Herbert von Karajan die Urauffüh- 
rung der „Antifone“ von Hans Werner Henze. Zwei 
Tage später dirigiert Hans Rosbaud die westdeutsche 
Erstaufführung des Werkes in einem Freiburger 
Musica=viva=sKonzert des Südwestfunkorchesters. 


In Glasgow waren „Spectra“ von Gunther Schuller 
zum ersten Male in Großbritannien zu hören. Diri= 
gent: Alexander Gibson. 


Die XII. Sinfonie von Dimitri Schostakowitsch wurde 
von der Leningrader Philharmonie unter Jewgenij Mra= 
winskij uraufgeführt, 


Volker Wangenheim dirigierte in Bonn „Epitaph“, das 
neueste Orchesterwerk von‘ Friedrich Voss. 


In der Mailänder Scala fanden zwei Konzerte mit 
Werken moderner italienischer Komponisten statt. Die 
musikalische Leitung hatte Sergiu Celibidache. Sigrid 
Ekkehard war die Solistin in der Kantate „An Ma= 


SAITEN FÜR ALLESTREICHINSTRUMENTE 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Unter Mitwirkung’ von Dr. Gerth-Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobel. 
MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten 12. 
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thilde“ für Sopran und Orchester von Luigi Dalla= 
piccola. 


Das Münchener Studio für Neue Musik eröffnete die 
Saison mit einem Konzert im großen Saal der Hoch= 

schule für Musik. Der holländische Rundfunkchor 
Hilversum (Leitung: Marinus Voorberg) sang als Erst- 
aufführung „Im Anfang“ von Günter Bialas. Das 
Programm enthielt noch die Uraufführung „Die 
Traumstadt”, fünf a cappella Chöre für 2 bis ı2 Stim= 
men von Fritz Büchtger sowie Werke von Harald 
Genzmer, Benjamin Britten und Maurice Ravel. . 


Rundfunk 


Der dänische Rundfunk bereitet eine Produktion sämt- 
licher Vokalwerke von Anton Webern vor. Künstle= 
rische Leitung: Mogens Andersen. Dirigent: Tamas 
Vetö. 


Der Südwestfunk brachte 'als erster deut Sender 
„Electre“, action musicale nach Sophokles von Henri 
Pousseur, der das Werk im Auftrag der Radiodiffusion= 

Television Belge komponiert hat. Vierzehn Tage spä= 
ter fand im musikliterarischen Nachtstudio die Ur= 
sendung des Vortragszyklus „Der Weg zur Kompo= 
sition in zwölf Tönen“ von Anton Webern statt. Der 
polnische Komponist Krzysztof Penderecki erhielt er=_ 
neut einen Auftrag für ein Orchesterstück. »- 


Der Österreichische Rundfunk Studio Wien kündigt 
die Uraufführung der „Partita giocosa“ von Gerhard 
Wimberger an. z 


Musikerziehung 


Der Direktor der Staatlichen Hochschule für Musik in = 
Freiburg, Gustav Scheck, wurde am 22. Oktober 60, 3 
Jahre alt. Er 


Zum Abschluß des Sonate trat die ER. 
akustische Abteilung der Akademie für Musik und 
darstellende Kunst „Mozarteum“ in Salzburg mit 
einer interessanten Vorführung an die Öffentlichkeit. 
Nach einführenden Worten des Abteilungsleiters Irm: 
fried Radauer über Herstellung und Bedeutung der 
elektronischen Musik wurde ein Querschnitt durch die 
Arbeit des vergangenen Schuljahrs geboten. Man hörte 
eine „Studie“ über Sinustöne des Amerikaners Edwin 
Dugger, eine Zusammenstellung von Tonbandabfällen 
mit dem Titel „Fimus” und ein „Ostinato” des Un= 
garn Josef Maria Horvath, die „Etude A deux PS”, eine 
Kombination von Klavier und Sinustönen des Hollän= 

ders Jochem Slothouwer, „Alliage“ des Ungarn Andor 
Losonczy, der das elektronische Klangmaterial mit der 
elektronisch verfremdeten menschlichen Stimme ver= 4 
schmilzt, und die rein elektronische, ‘nach Propor= 
tionen des Goldenen Schnitts aufgebaute „Kalligra=_ 

phie” von Irmfried Radauer, zu der kalligraphische 
Malerei und Graphik des Komponisten ausgestell£ “ 
war. ; 


Diesem Heft ist ein Prospekt des Verlages B. Schott’s Söhne, 
Mainz, beigefügt. r 
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 MENOTTI . Das Medium 
A 01489 L. 


_ SCHÖNBERG - Moses und Aron 
ER 01 505/06 L 


 ORF F - Carmina Burana 
A 01472 L 


SCHÖNBERG . Suite op.29 - Fünf Stücke 
(8 für Orchester 

wi. BERG : Altenberg-Gesänge 

hi AO1499 L 


SCHÖNBERG . Erwartung 
KRENEK . Symphonie Elegy 
= 0145 


WEBERN . opus 1,6, 10, 21, 24,30 
- und Bachs »Ricercata«-Instrumentation 
- A 01337 L 


2 


STRAWINSKY . In Memoriam Dylan Thomas - 
Three Shakespeare Songs : Septet - Four 
Russian Songs - Two Balmont Songs - Three 
Er Lyrics - Three Souvenirs - Four 


\DINGS - Elektronische Musik 
5.086 AY Stereo E: 


_ PHILIPS 4 
N ENE 


SE BEN 


enthält eine Auswahl bedeu- 
tender Werke zeitgenössischer 
Komponisten. 

Maler unseres Jahrhunderts 
geben den Schallplattenhüllen 
ein modernes Gesicht. 


(DM 24,—, Stereo DM 26,—) *) 


Solisten - New Yorker Philharmoniker - 
Wiener Symphoniker . Cleveland- 
Orchester - Philadelphia-Orchester - 


- Dimitri Mitropoulos - Hans Rosbaud - 


George Szell . Eugene Ormandy - 
Igor Strawinsky - Robert Craft und andere 


PHILIPS E 


Langspielplatten 2 


*) ungebundener Preis 6 B- 
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LIBELLI 


BELA BARTOK 
FÜNF LIEDER DODECAPHONICI 
eine Sammlung leichter Übungs- und 


für Singstimme und Klavier Spielstücke für verschiedene Instru- 
mente und Stimmen herausgegeben von 


HANNS JELINEK 
op. 15 

g ‚o Erich Urbanner oO = 

= Elf Bagatellen für Klavier bes 
® "DO  Definitive Erst b | 
> © een ‚Stephanos Gusuleas a i 
= — Elf Aphorismen für Klavier BE i 
> (0) ungarisch ° 3 
72) Istvan Zelenka on 3 
= deutsch 2 
® Fa Elf kleine Duette - K 

| > IS für Violine und Klavier € 
: 5 DM8 = a 
2 2 Jedes Heft DM 3,50 > 


- ' Derneue 

Sn 3 
MUSIK MUSIK Riemann 
(EXIKON  LEXIK 5 
— 
Personenteil 


jetzt vollständig lieferbar 


Zwöltfte, völlig neu bearbeitete Auflage 
in drei Bänden 3 


Herausgegeben von Wilibald Gurlitt 


Band I (Personenteil A-K) 

Band II (Personenteil L-Z) liegen vor 
Personenteil somit komplett 

ex : = 5 Subskription noch bis zum Erscheinen 
Be ; von Band III (Sachteil A-Z) 

g Subskriptionspreis je Band: Ganzleinen DM 86,— . Halbleder DM 94,— 

Prospekt durch jede Musikalien- und Buchhandlung 


B.SCHOTT’SSOHNE:MAINZ 
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NEUE MUSIK IN NOTEN UND BÜCHERN 


ATLANTIS VERLAG 
FREIBURG I. BR. 


 Salling - 


BOTE & BOCK - Berlin - Wiesbaden 


Divertimento Nr. 2 
für Orchester 


Studienpartitur Ed. Schott 5017 DM 10,— 
B.SCHOTT’5 SOHNE-MAINZ 


ZUM 60. GEBURTSTAG VON H. H. STUCKENSCHMIDT 
H.H. Stuckenschmidt: ARNOLD SCHÖNBERG 


176 5. mit 5 Abbild. und zahlreichen Notenbeispielen, 2., erweiterte Aufl., brosch. DM 7,80 


a Be HEIMO ERBSE „PAVIMENTO” 

u, „Klebes Triumph in Berlin — Beethoven-Preis der Stadt Bonn — 

Bi (Ruhr-Nachrichten, Essen) Uraufführung 8.1.1962 Bonn — Ltg. Volker Wangenheim 
| Bi L SL \ Auff.=Mat. leihweise / Stud.=Part. CL 5873 7,50 DM 
ar ALKMENE Henry Litolff’s Verlag / C. F. Peters - Frankfurt 

& = jetzt auch in Essen 3 

d Premiere 11. November 1961 J han Nep ee David 
hv ‚Streichtrio G-dur 
ne EB 5598 DM 7,50 
| DIETÖDLICHEN WÜNSCHE BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 

1% _ in Münster 
1 5 } HEINRICHSUTERMEISTER 
& Premiere Mai 1962 


Eine der bedeutendsten schöpferischen Potenzen der Zeitgenössischen Musik erhält hier die 
berufene und fundierte Würdigung. ; 5 


DAS ATLANTISBUCH DER MUSIK 


GEBRAUCHTES KLEIN-CEMBALO 
wird für berufliche Zwecke dringend benötigt. 
Angebote unter M 1001 an den Verlag erbeten. 


guten Namen gemacht. 


Herausg. von F. Hamel u. M. Hürlimann. Unter Mitarbeit zahlreicher Fachgelehrter und Künstler. 
Geleitwort von Richard Strauss. 1000 5. mit 248 einfarb. Abbild., g., neu bearb. Aufl., Ln. DM 32,— 


Dieses Standardwerk hat sich in 25 Jahren als musikalisches Nachschlage- und Lesebuch einen 
Südwestfunk Baden-Baden 


Guterhaltenes KLEIN-CEMBALO 
(1 Manual, kein Pedal) gesucht. 
Angebote unter M 998 an den Verlag erbeten. 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik - Theater - Tanz 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen=Werden, Abtei — Tel. 49 24 51/53 — gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzert=, Bühnen= bzw. Orchesterreife 


Abteilung Musik 
Leitung: Prof. Dressel 


Instrumentalklassen u.Seminare 


Klavier: Kraus, Stieglitz, Zucca= 
Sehlbach, Hüppe, Janning - Violine: 
Krotzinger, Prof. Peter, G. Peter, 
Haass - Cello: Storck - Cembalo: 
Komposition: Sehlbach, 
Reda, D. Schubert - Dirigenten und 
Chorleiter: Prof. Dressel, Linke - 
Allg. Erziehungslehre: Spreen - Mu= 


- sikwissenschaft / Studio für Neue 


Musik: Dr. Onkelbach 
Seminar für Privatmusiklehrer 


 "'Stieglitz 


Seminar für rhythm. Erziehung 


Conrad, PietzscheAmos. 


Katholische Kirchenmusik 


Prof. Kaller, Dr. Aengenvoort 
H. Schubert : 


Evangelische Kirchenmusik 
KMD Reda, Dr. Reindell, Schneider 


Orchesterschule 


Dozenten: Kammermusiker Kratsch, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, 
Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, 
Kritschker, Kolf, Wecking, Marek, 
Lenz, Mühlenbeck, Prohaska (siehe 
Instrumentalklassen) 


Abteilung Theater 


Oper ß 

Leitung: Prof. Dressel 

Szen. Leitung: Roth 

Gesang: Wesselmann, Kaiser=Breme - 
Einstudierung: Knauer, GMD Wink= 
ler - Szenischer Unterricht: Roth, 
Krey, Titt 


Opernchorschule 
, Knauer 


Schauspiel 
Leitung: Kraut 


Dozenten: Clausen, Forbach, Grön= 
dahl, Krey, Leymann, Wallrath, 
Traenckner=Cartellieri, Grasses, Man= 
delartz - Angeschlossen Seminar für 
Vortragskunst, Sprecherziehung und 
Sprechkunde / Theaterstudio 


Abteilung Tanz 
Leitung: Jooss 


Dozenten: Woolliams, Züllig, Mar= 
kard-Jooss, Pohl, Reber, Baddeley, 
Knust, Heubach, Fürstenau, Vera 
Volkova a. G. (mit freundlicher Ge= 
nehmigung des Königlich Dänischen 
Theaters Kopenhagen) - Bühnentanz= 
klassen, Seminar für Tanzpädagogik, 
theoretisch/praktische Ausbildung in 
Tanzschrift (Kinetographie Laban) 
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YNGVE JAN TREDE: 


„Drei Stücke für Klavier“ (1961) 
„Istanti“ für Klavier (1961) 


„Vier Bagatellen“ für Klavier (1961) 


UGRINO VERLAG HAMBURG 


PAISTE-Cymbals 


Bewährte Namen in aller Welt 


„PAISTE=-Super“ Goldbronze 


„STAMBUL“ - „STANDARD” 
türk. und chin. Art 


Verlangen Sie ausführliche Prospekte 
bei Ihrem Fachhändler oder direkt bei uns 


M.M. PAISTE & SOHN KG - RENDSBURG 
Postfach 349 


PyraMiD 


SAITEN 


für alle Streich- und Zupfinstrumente 


Robert-Schumann-Konservatorium 
der Stadt Düsseldorf 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE INSTRUMENTE, 

GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION 
Prof. Franziska Martienßen-Lohmann (Meisterklasse 
Gesang), Kurt Schäffer (Meisterklasse Violine), 
Franz Beyer (Meisterklasse Viola), Kurt Herzbruch 
(Meisterklasse Violoncello), Max Martin Stein 
(Meisterklasse Klavier), Jürg Baur (Kompositions= 
klasse) 


OPERNSCHULE 
Darstellungsunterricht: Otto Herbst (Deutsche Oper 
am Rhein), musikalische Leitung: Walter B. Tuebben 


ORCHESTERSCHULE 
Dozenten für Blasinstrumente und Schlagzeug: 
Mitglieder des Düsseldorfer Symphonieorchesters 
und des Westdeutschen Rundfunks Köln 


SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER 
mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit 
an Jugend= und Volksmusikschulen 


SEMINAR FÜR KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK 
Ausbildung zum Organisten, Chorleiter und Kantor 
(A= und B=Prüfung) 


ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE 
Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film u. Bühne, 
Tonstudios und die elektroakustische Industrie 
Studiopraxis: Dr. Ludwig Heck (Südwestfunk Baden= 
Baden) 


Auskunft, Prospekt und Anmeldung: 
Sekretariat des Robert=Schumann=Konservatoriums 
Düsseldorf, Fischerstraße 110/1, Ruf 44 63 32 
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JOHANN 
NEPOMUK 


DAVID 


Melancholia 


Musik für Bratsche und 
Kammerorchester, op. 53 


Uraufführung anläßlich der Inter- 
nationalen Musikfestwochen Luzern 
im 1. Musica - Nova - Konzert am 
31. August 1961 mit Ulrich Koch und 
den Festival Strings Lucerne unter 
Rudolf Baumgartner. 


„David bleibt ein Meister, auch wenn 
er neuerdings in Reihen schreibt. 
Seine Musik lebt und beeindruckt 
aus dem hohen künstlerischen und 
menschlichen Wollen und Vollbrin- 
gen der großen Persönlichkeit her- 
aus. Hier weht nach wie vor sym- 
phonischer Atem, herrscht angebo- 
rene Orgelstrenge, singtalteMelodie 
aus Gregorianik und Volkslied, nur 
auf neue Weise. Wir kamen übers 
Staunen weit hinaus und wurden — 
das einzige Mal an jenem Abend — 
innerlich still, vielleicht, weil sich 
Großes offenbarte. Nach unserem 
Empfinden nahm David den gewich- 
tigsten Platz des Abends ein.” 


Vaterland (Schweiz) 


„. . Vier Uraufführungen, von denen 
allerdings nur eine ein wirkliches 
Meisterwerk betraf: die ‚Musik für 
Bratsche und Kammerorchester‘ von 
David, die vier kontrastreich profi- 
lierte Satzformen zu einem einheit- 
lichen symphonischen Gebilde von 
ungemeiner Ausdruckskraft ver- 


einte.” Stuttgarter Zeitung 


„In diesem Werk, dessen architekto- 
nischer Strenge und zwingender 
thematischer Bezogenheit der kon- 
trapunktischen Linien man sich schon 
beim erstmaligen Hören nicht ent- 


ziehen kann...“ Luzerner Tagblatt 


„Als ein Meisterwerk war die ‚Me- 
lancholia‘ anzusprechen ... .“ 


Neue Züricher Zeitung 


BREITKOPF & HARTEL 
WIESBADEN 
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"erruccio Busoni 


Aufführungen seiner Opern 
1960/62 


Ir 


Doktor Faust 3 


js eldorf, The British Broadcasting Cor- 
rätion, Societe Suisse de Radiodiffusion 
usanne), Radiotelevisione Italiana (Rom), 
ew Zealand Broadcasting Service 


‚Arlecchino “ 


Er; a | Opernfestspiele in Glyndebourne, Edin- 

SS burgher Festspiele, Lissabon, Radiotele- 
visione Italiana (Rom), West- und Nord- 
deutscher Rundfunk, Radio della Svizzera 
Italiana (Monte Ceneri), Radio Bremen, 
Sender Freies Berlin ’ 
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MUSIKBÜCHER 


als Weihnachtsgeschenk 


Soebenerschienen: 


IGOR STRAWINSKY > 


Gespräche 
mit Robert Craft 


262 Seiten Text - 20 Abbildungen - 

Ganzleinen DM 21, — 

In den Gesprächen mit Robert Craft äußert sich Igor 
Strawinsky spontan, freimütig, wenn es not tut mit 
eindringlichem Ernst zu den brennenden musikalischen 
Problemen der Gegenwart. Er gibt aufschlußreiche 
Kommentare zur Entstehung seiner eigenen Werke; 
seine »Musikalische Poetik« erhält dadurch eine ak« 
tuelle Ergänzung und Erweiterung, wobei gerade die 
zwanglose Form und Reihenfolge der Aussage und die 
klug herausfordernden Fragen Crafts das Bild una 
gemein bereichern. 


ARNOLD SCHOENBERG 
Briefe 


Ausgewählt und herausgegeben von Erwin Stein. 
312 Seiten - Ganzleinen DM 24,— 


PAUL HINDEMITH 
Komponist in seiner Welt 


Weiten und Grenzen 


. zeigt den Komponisten in seiner Welt, seiner 
Werkstatt, und schildert die Auseinandersetzung, die 
er mit sich selbst, mit dem Einfall, dem Material, der 
Mode und dem Publikum zu bestehen hat. 


268 Seiten - Ganzleinen DM 16,80 


B. Schott’s Söhne : Mainz 


vollständigen chronologischen Werkverzeichnis 


IGOR STRAWINSKY 


Leben und Werk - von ihm selbst 


Erinnerungen - Musikalische Poetik -. Antworten au 
35 Fragen. 


Mit einem Vorwort von Willi Schuh, einem biograpl 
schen Bildbericht, vollständigem Werkverzeichnis un 
Register. 


344 Seiten Text - 100 Abbildungen - 


. Ganzleinen DM 21, — 


PAUL HINDEMITH F 
Zeugnis in Bildern | 


Eine Chronik mit zahlreichen Fotos, Zeichn 
Karikaturen, Manuskripten, Pressestimmen und an 
deren Zeitdokumenten, biographischen Daten, e 


einer Einführung von Heinrich Strobel. 


100 Seiten Text - 87 Bildtafeln - Pappband mit Schutz 
umschlag DM 9,60 3 


Re 


CARL ORFF 
Ein Bericht in Wort und Bild 


Mit Beiträgen von K.H.Ruppel, G.R.Sellner, W.E 
Schäfer und W. Thomas. Ein chronologischer Bildberich 
über Orff als Mensch und Künstler, sein Bühnen 
schaffen, mit Bühnenbildentwürfen und Szenenfotos 
Manuskript=Faksimiles, Porträts und Skizzen. 

2. neubearbeitete u. erweiterte Auflage - 44 Seiten Text 
94 Seiten Abbildungen : Ganzleinen DM 14,80 


